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المشروع القومى للترجمة 
إشراف: جابر عصفور 


العدد: /ا491 

- المرجع فى علم نفس الابداع 

- روبرت ج. سديرنبرج 

ب محمد نجيب الصبوة ‏ خالد عبد المحسن 
أيمن عامر ‏ فؤاد أبو المكارم 

_ الطبعة الاولى 6.٠٠.ه٠”‏ 


هذه ترجمة كتاب 
217 ) 01 11211052001 


8 .ل أ"اعط0؟1 5٠:‏ 01660]آ1 
9 ووعم 2 17 زوه [٠‏ دنا عع11108رن ) 2) 
51 ووعم”1 عط نزط لعادناطن”] 
1111 ) أن اأأوك ٠‏ أدرنا عطا أه 


حقوق الترجمة والنشر بالعربية محفوظة للمجلس الأعلى للثقافة 
شارع الجبلاية بالأوبرا ‏ الجزيرة ‏ القاهرة ت: 765555 فاكس: 578٠.814‏ 
أن ) ,نعأعء2) الآ رعونه11 ه"ن02) .)5 ١2‏ نأ 2 ذه ) لآ 
4 :ع1 77352306 :111 


تهدف إصدارات المشروع القومى للنرجمة إلى تقديم مختلف الاتجاهات والمذاهب 
الفكرية للقارئ العربى وتعريفه بهاء والأفكار التى تتضمنها هى اجتهادات أصحابها 
فى ثقافاتهم ولا تعبر بالضرورة عن رأى المجلس الأعلى للثقافة. 


ينات 


مقدمة المترجمين 0000[ ا 
الجزء الأول: مقدمة 1 
الفصل الأول: مفهوم الإبداع آمال مستقبلية ووجهات علمية جديدة 

روبرت ج. ستيرنبرج وتود لوبارت 00001 
الفصل الثانى: تاريخ البحث فى الإبداع 
روبرت س. ألبرت ومارك أ. رونكو ال 111 000 
الجزء الثانى: أساليب دراسة الإبداع ا 2:00 
الفصل الثالث: مناحى القياس النفسى فى دراسة الإبداع البشرى 
جوناتثان أ.بلوكر وجوزيف س. رينزوللى ا اا 
الفصل الرابع: الدراسات التجريبية للإبداع 
مارك أ. رنكو وشون أوكودا ساكاموتو 1000| 
الفصل الخامس: منهج دراسة الحالة وأنساق التطورمنحى لفهم المبدعين 
المتفردين فى العمل 
هاوارد أ. جزوبر ودوريس ب. والاس ممم وفع عقو فق وووة مم مو قم موا فقو 101 
الفصل السادس: الإبداع من منظور القياس التاريخى 
وين ك. سيمونتون قو لله 1ن ماو قم 6212 كلد معو ا د 4 10 عع ا ا 233 
الجزء الثالث: أصول الإبداع 0 
الفصل السابع: الأبسدن البيولوجية للإبداع 
كولين مارتيندال ا 01 ا 
تشارلز ح. لو مسدن ا لطع فل منج عا قن لو وا ةلا ازوة لكف وو واج ل لور اوم عي 2057 
ٌْ الفصل التاسع: ارتقاء الإبداع 
دافيد فيلدمان 000 
الجزء الرابع: الإبداع. والذات. والبيئة 0 0 


الفصل العاشر: المعرفة الاإبداعية 


الفصل الحادى عشر: من دراسات الحالة الى التعميمات المتقلشنهة منحى 

ايما بوليكسترو و هاورد جاردنر 2 أنه اع ودع ون لول نوا ده كيل و رد ا ل و 01 
الفصل الثانى عشر: الإبداع والمعرفة تحدى النظريات التقليدية 

روبرت و. ويسبرج ا 
الفصل الثالث عشر: الإبداع والذكاء 

روبرت ستيرنبرج وليندا اوهارا 1 ااا 
الفصل الرابع عشر: تاثير الشخصية على الإبداع الفنى و العلمى 

جريجورى ج. فايست ا 000 20 
الفصل الخامس عشّر: الدافعية والإبداع 

مارى أن كولينز وتريزا امابيل 000000000001 
الفصل السادس عشر: تضمينات منظور الأنساق فى دراسة الإبداع 


الجزء الخامس: موضوعات خاصة فى الإبداع 01 0 0011 


الفصل السابع عشر: الإبداع عبر التقافات 
تود أى. لوبارت 0 
الفصل الثامن عشر: النمادذج الحاسوبية للإبداع 


الفصل التاسع عشر: الإبداع فى المؤسسات 
ويندى م. وليامز ولانات يانج 1 11 


الفصل العشرون: تنمية الإبداع 
رلمودد س" نيكر سون ا ااا اا 1 
الفصل الحادى والعشرون: المواهب والإبداع 


0 


مقدمه المترجمين 


إن موضوع الإبداع (01801110) من أكثر موضوعات علم النفس المعرفى 
غموضاء حيث تكثر به المفاهيم المراوغة؛. والتنى تصعب السيطرة عليها 
وإخضاعها للمنهج العلمى؛ كما تصعب معالجته وفقا لمدخل واحدء أو نموذجٍ 
نظرى بعينه؛ أو نظرية محددة مهما كانت كفاءتها. ولذا فإن هذا الميدان سيظل 
موضوعا للبحث العلمى الجاد على مدى القرن الحادى والعشرين. نظرا لأهميته 
الشديدة من ناحية» ولحاجة الشعوب والدول النامية والمتقدمة له على السواء من 
ناحية ثانية» كما أن تقدم الأمم والشعوب يقاس - ماديا وأخلاقيا - بعدد الابتكارات 
والاختراعات والاكتشافات التى تنفع البشرية وتعمل على سعادتهاء. سواء أكانت 
هذه الابتكارات مذاهب وأفكار أم آلات وتقنيات» من ناحية ثالثة وأخيرة. 


من هذا المنطلقء قمنا بترجمة هذا العمل العلمى "الثقافى' الضخم: المتمثل 
فى كتاب "المصنف" أو المرجع فى الإبداع» الذى حرره عالم نفس جليل هو 
'روبرت ستيرنبرج 51056184 .از 180511"؛ بموافقة كريمة» ورعاية أدبية ومادية 
من المجلس الأعلى للثقافة» احدى مؤسسات التنوير فى وزارة الثقافة المصرية. 
قمنا بهذه الترجمة لهذا المصنف تحديداء لأنه يمثل أشد وأفضل المحاولات العلمية 
إحاطة وتدقيقا فى موضوع الإبداع. ونرى أنه بالإضافة إلى كونه سيمثل إضافة 
علمية على المستوى الكيفى والكمىء فإنه يقدم مجموعة من الدروس. ويعكس 
أوجه التقدم التى حدثت فى هذا الميدان: من حيث شمول النظرة:. والتعددية 
المنهجية» وعمق المعالجة. وتعدد عوامل التأثير والتأثرء والموضوعية عند التقييم. 
والتجرد عند إصدار الأحكام. 


يتكون هذا المصنف من ستة أبواب» ضّمت بين دفتيها اثنيْن وعشرين 
فصلاء هى: «مفهوم الإبداع: وجهات علمية». كتبه روبرت ستيرنبرج 
وتودلوبارت» و«تاريخ البحث فى الإبداع» الذى كتبه روبرت ألبرت ومارك 
رونكوء و«منحى القياس النفسى فى دراسة الإبداع» الذى كتبه جوناثان بلوكر 
وجوزيف رينزوللىء و«دراسات الإبداع التجريبية» الذى وضعه مارك رونكو 
وشون أكودا ساكاموتو؛ و«منهج الحالة الفردية» ومنحى الأنساق التطورية» الذى 
كتبه هواردجروبر ودوريس والاشء و«منحى القياس التاريخى» الذى كتبه دين 
كيث سيمونتونء؛ و«الأسس الحيوية (البيولوجية) للإبداع» الذى وضعه كولين 
مارتين دال» و«تطور العقول المبدعة: التاريخ والآليات» الذى كتبه تشارلز 
لومسدين» و«ارتقاء الإبداع» الذى كتبه ديفيد فيلدمان» و«المعرفة الإبداعية» الذى 
وضعه توماس وارد وستيفين سميث ورونالد فينك, و«منحى دراسة الشخصية 
الإبداعية» الذى كتبه هوارد جاردنر وإيما بوليكاستروء و«الإبداع والتفكير» الذى 
كتبه وايزبرج؛ و«الإبداع والذكاء» الذى وضعه روبرت ستيرنبرج وليندا أوهاراء 
و«السمات الشخصية والإبداع العلمى والفنى» الذى كتبه فايست. و«الدافعية 
والإبداع» الذى وضعه مارى كولينز وتريزا أمابايل» و«تطبيقات منحى الأنساق 
فى دراسة الإبداع» الذى وضعه ميهالى سكيزينتميهالى؛ و«الإبداع عبر الثفافات» 
الذى كه رودل وارك وب والشاعوب والذكاع الامتطنافن» الذى .و طبعفه :مار ريت 
بودين» و«الإبداع فى السياق المؤسسى» الذى كتبه ويندى ويليامز ولانايانج. 
و«تنمية الإبداع» الذى ألفه نيكرسون, و«الطفولة والإبداع» الذى ألفه ميشيل هاوء 
وأخيرا «خمسون عاما على دراسة الإبداع» الذى وضعه ريتشارد ماير. 

وبنظرة فاحصة ومدققة؛ نجد أن الأسلوب الذى اتبعه المحرر فى تحرير 
نيول هذا المحيتف :فى الإبداء؛ هو احترار..ظفاء: متخضطون تخصصيما تلقتنا 
كن كل .عقهة فى كاله الأمر الذ تجح كته خصيول مجم عة مدن القوافيدة 
رتحصيل أعداد ضخمة من الأفكار والمعلومات بمجرد قراءتنا لهذا المصنف 


المحيط. كما أن هناك مجموعة من الدوافع هى التى حرضتنا على القيام بترجمته: 
أبرزها الأتى: 

أولا: لفت نظر الباحثين والمفكرين والمثقفين والمبدعين والقراء(بصفة 
عامة)؛ إلى أن هذا المجال - الإبداع - يعد أحد أبرز الأمثلة التى تجسد مدى قدرة 
علم النفس الآن بتعدد مناهجه وطرق البحث فيه؛ على ارتياد أصعب المجالات. 
وفحصها ودراستها بطريقة علمية تزيح جانبا فكر نظرية الملكات» ونظرية قراءة 
الكف. ونظرية تضاريس الجمجمة؛ وغيرها من النظريات البالية» وما نتّج عنها 
من أوهام وخرافات لازالت سائدة فى كثير من المجالات العلمية والفكرية والأدبية؛ 
والعلم منها براء. 

ثانيا: مدى الاستفادة من تعليماته ونظرياته فى مجالات قد يتخيل القراء أنه 
لا يمكن تطبيقها فيهاء مثل مجال الممارسة العيادية (إكلينيكية)» فى مجالات التدخل 
لأهداف تنمية مهارات وقدرات المرضى النفسيين وذوى الحاجات الخاصة؛. بل 
والمتأخرين عقلياء وفقا لنوع من التطويع الذكى لفروض هذه النظريات وقوانينها. 
وأبرز مثال فى هذا الصدد. ما عرضه هواردجروبر ودوريس والاش عن دراسة 
الحالة الفردية وتتبع مراحلها العمرية» بما يقع فيها من أحداث تنتج عنها إمكانات 
فهم الكيفية التى يصدر بها سلوك المبدع على هذا النحو دون غيره من الأنحاء 
الأخرىء الأمر الذى يعمق فهمنا للأساليب التى يجب تطويرها لدراسة الحالة 
عياديا. صحيح أن دراسة الحالة عياديا أقدم. لكن يمكننا الاستفادة من كثير من 
الاستبصارات التى قدمها فصل منهج دراسة الحالة الفردية كظاهرة إبداعية فى 
تطوير أساليب دراسة الحالة عياديا. وهذا من أبلغ الدروس التى قدمها هذا الكتاب. 

ثالثا: ومن أهم الدروس التى يلفت هذا المصنف نظر القارئ إليهاء مسألة أن 
الأفراد العاديين يمكنهم تطوير قدراتهم الإبداعية وتنميتها تنمية ذاتية. 

رابعا: إن ترجمة هذا الكتاب قد تدفع بعض التقات من علمائنا ومفكرينا 
وباحثينا - بعد قراءتهم له - إلى إنجاز عمل ضخم على هذ المستوى. ليضم كل 


ما صدر من دراسات وبحوث ومراجعات متنائرة هنا وهناك فى مصر والعالم 
-- وهى دراسات وبحوث لا يستهان بها. ويكفى رصد هذه المحاولات التنى 

ته بكر | ؛ فى التراث الغومى.والانتلامئ والقى "تاهما باحثون حاذون قن مصير 

منذ أواخر أربعينيات القرن العشرين؛ وقبل أن يبشر جيلفورد بدراسات الإبداع. 

ويحث الباحثين ظ الخوض فى دراساته والغوص فى بحوره. 

خامسا: يكرس الكتاب بعض أهدافه ليعلم المثقفين والقراءء أن أى عمل 
لكى يصبح عملا إبداعياء لا بد له من الابتكار على غير مثال. وإضافة الجديد 
النافع بإجماع الأمة والتكريسء والتركيز طويل المدى؛ ومواصلة الاتجاه المعرفى؛ 
والأصالة» لأن الاستبصارات الإبداعية لا تجىء هدية من السماء؛. وانما تصادف 
فقط العقل المنفتح على خبرة الإبداع والمنشغل بهاء ومن ثم قد تأتى إليه الأفكار 
الإبداعية وتسح سحا وكأنها سيل عرمء مما يجعل صاحبها يظن أنها نوع من 
الإلهام أو الوحى الإرادى السعيد فى إنتاج عمل على غير مثال. انظر إبداعات 
وابتكارات ابن سينا وابن حيان وابن النفيس وابن البيطار وابن الهيثم وأبناء حمسن 
الثلاثة وابن خلدون وابن الفارض وابن رشد وأحمد زويل» وغيرهم, وما يتمتعون 
به من خصال شخصية ومهارات عقلية ومعرفية وأساليب حياتية كشفت عنها 
سيرهم الذاتية. 

سادسا: ومن أفضل دروس هذا الكتاب؛. درس التأثر بالجديد من المعرفة 
العلمية النفسية على مستوى المضمون والمنهج معاء مادام هذا الجديد نفيسا؛ لأنه 
ليس كل جديد نفيسا وليس كل قديم عفيماء وتتبع التطورات الحديثة فى علم النفس 
المعرفىء فقد نادى مؤلفو الفصل العاشر تحديدا؛ والذى جاء بعنوان: المعرفة 
الإبداعية» بضرورة استخدام مناهج العلم المعرفى الذى يمثل الثورة المعرفية 
المعاصرة فى علم النفس بكل فروعه؛. وضرورة دراسته أنماط السلوك الإنسانى 
بكاملها - وليس الإبداع فقط - فى ضوء إنجازات علم النفس المعرفىء والمعرفى 
العصبى: الحديث والمعاصرء لأنهما أنسب العلوم النفسية موضوعا ومنهجا للإجابة 
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عن السؤال: كيف نكشف عما يحدث بداخل عقولنا من عمليات؛ وما يحدث داخل 
وجدانناء بطرق علمية؟ وكيف نقلل احتمالات الوقوع فى الخطأء ونحصرها فى 
أضيق نطاق ممكن؟ إن المتتبع للإصدارات الحديثة فى هذا المجال لا يمكنه أن 
ينكز "هذه الحقيقة: .وال يتكنهآ ال اجاحد: 

سابعا: إن من أبلغ الدروس التى يقدمها هذا المصنف؛ هى وصية أقرب ما 
تكون للوصايا الإلهية؛ ألا وهى: ضرورة الأخذ بالتعددية المنهجية وتعددية النظرة 
والمعالجة» لنأخذ منها فى النهاية ما صح علما وترك ما ليس عليه دليل يشير إلى 
صحته؛ وضرورة تطبيق الحل العلمى والأخذ به فى كل قضايانا النفسية 
الاجتماعية» وعدم الانغلاق على منحى نظرى أو نظرية بعينهاء مهما كانت القامة 
العلمية لمن وضعهاء ومهما كانت شهرته؛ وعدم التمسك ببعضها إلى حد التعصب 
المقيت؛. اعتمادا على التحيز المزاجى العاطفىء. وليس اعتمادا على التنفيذ العنمسى 
لما يطرحه هذا المنحى النظرىء ومدى الفائدة المرجوة منه. الدرس باختصار: إنه 
مادامت لا توجد حتى الآن نظرية عامة توجّه النظر والبحث العلمى؛ ليس فقط فى 
مجال العلوم الاجتماعية» ولكن أيضا فى علم النفس. فيجب أن يعى الباحثون - 
خاصة المبتدئين منهم - ضرورة القبول بما صح علما على محك الواقع المُعاش: 
وعلى محك المنطق؛. ورفض أى فروض طرحتها أية نظرية مهما ذاع صيتها 
وانتشرء ما دامت لم تقبل الفحص والتفنيدء ولم يثبت لها أية فائدة فى حياتنا 
الاجتماعية بجوانبها السوية والمضطربة والشاذة. "إلا تفعلوة تكن فته في الأرض 
وفسادٌ كبين” (الأنفال: ؟١7).‏ 

وما تأخر تقدم علم النفس كثيراء - وغيره من العلوم الاجتماعية - إلا 
بسبب تمسك زمرة من المتخصصين فيه؛ وبعض باحثيه الكبار والصغار منهم على 
السواء ببعض الأقوال الشائعة والنظريات العقيمة علمياء وما تأخر بحث موضوع 
الإبداع إلا بسبب شيوع السحر والشعوذة والاعتقاد بالإلهام الكهنوتى والوحى الذى 
يملى على روح المبدع ما يريد وانتشار هذه الخرافات بين دروبه: ناهيك عن 


| 


اقترانه فترة من الزمان بالجنون والمرض العقلى» ودعم هذه الاعتقادات الضالة. 
أفكار مضلة أخرى من قبيل عقدة أوديب وعقدة إليكتراء وأضغاث الأحلام التنى 
تكتب خلالها النظريات والروايات وقصائد الشعرء وهلم جرا. إن طيلة عمر أى 
عمل ليست أبدا دليلا على نفاسته ولا فائدته» وإلا ما الفائدة التى جنيناها من السحر 
والشعوذة وشياطين الجن والإنسء؛ وهى أطول أفكار الكائنات البشرية سنا وأعتقها 
وأطعنها عمرا!. 

ثامنا وأخيرا: حثنا هذا المصنف البديع بضرورة الاهتمام بدراسات الخيال 
بكل أنواعه ما عدا الخيال المريض الذى هو ضرب من ديمومة أحلام اليقظفة 
المسيطرة على الفرد ليله ونهاره؛ فى حله وترحاله؛ دون واقع ملموسء. ولا تقدم 
محسوسء» وضرورة ربط الخيال بالواقع عملا على تطوير هذا الواقع باس تخدام 
آليات البحث والتدريب وبرامج التنمية» والحدس والاستبصارء والتفاكر. سواء أكان 
ذلك فى مجال الإبداع المنتج أم الإبداع الكامنء فيما يراه جليفورد وتورانس 
وغيرهما كتيرون. 

وتتجلى أهمية ترجمتنا لهذا الكتاب؛ فى ضرورة التأكيد على أن موضوع 
الإبداع لازال وسيظل بمثابة القلب ضمن موضوعات علم النفس المعرفى؛ الذى 
طرحه علماء نفس الصيغة الكلية (الجشتالط) فى الثلاثينيات والأربعينيات. وكان 
السؤال الذى حفز هؤلاء الباحثين ينطوى على فهم طبيعة الحدس والاستبصار؛ أى 
المجال الذى تأتى منه الأفكار الإبداعية» ومع ذلك ضاع هذا التركيز على 
الاستبصار عندما اختار علم النفس المعرفى دقة منحى معالجة المعلومات فى 
الستينيات. ولكن على الرغم من هذا التحول فى الاهتمام» ظل البحث فى الإبداع 
يحتفظ بموضع قدم فى مجال علم النفس المعرفى؛ حتى وإن كان ذلك القدم صغيرا 
وغير مستقر تماما. ويذكر رونكو (50دا) وألبرت (61طاه) - على سبيل 
المثال فى الفصل الثانى من هذا المرجع - أن حوالى 96٠,0١‏ من الكتابات 
الأخيرة فى علم النفس هى التى تتعلق بالإبداع؛ مع أن المنهج العلمى لم يستطع 
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الإجابة عن أسئلتها. وهذا هو جوهر ما يراه نيكرسون - فى الفصل العشرين من 
هذا المصنف - حيث يقول ما نصه: "على الرغم من أن الباحثين فى الإبداع قد 
طرحوا أسئلة صعبة وعميقة؛ فإنهم لم يحالفهم النجاح عموما فى الإجابة عنها. 
ويرى فيلدمان - فى الفصل العاشر "إن عدد بحوث الإبداع قد تزايد فى العقدين 
الماضيينء لكنها لازالت متخلفة كثيرا عما حققته الموضوعات الأخرى بصفة عامة 
فى فروع علم النفس الأخرى. وهى لازالت ذات طابع انطباعى تكهنى". 
زبدة القول من كل ما سبق أنه على الرغم من كل الدوافع والفوائفد 
والدروس التى سقناهاء وعلى الرغم من صدور كتابات ضخمة فى موضوع 
الإبداع» وبحوث ودراسات بالآلاف. فإن هذا الموضوع لازال يحتاج لمزيد من 
الاهتمام به» أكاديميا وتطبيقيا. ونرى أن التحدى الشديد للمجتمع المصرى العلمسى 
وغير العلمى. شأنه شأن المجتمعات المتقدمة» خلال القرن الحادى والعشرين؛ 
يكمن فى وضع تعريف علمى واضح وأدق لمفهوم الإبداع؛ واستخدام مجموعة من 
مناهج البحث يمكنها نقل هذا الميدان بأسره من النطاق الانطباعى (التكهنى) إلى 
النطاق العلمى التطبيقى؛ ذلك لأن الأسئلة المطروحة قديماء ووفقا للتعريف التقليدى 
للإبداع فى العلوم الاجتماعية» على أنه تكوين منتجات جديدة ونافعة» لم يجب عنها 
نهائياء وأهمها: هل الإبداع دالة للمنتجات أم للعمليات أم للأشخاص أم لكل هذا 
معا؟ وهل الإبداع ظاهرة فردية أم جمعية؟ وهل الإبداع شائع بين كل الناس أم 
سمة نادرة لقلة منتقاة؟ وهل الإبداع نشاط عام المجال وموحد الضابع فى كل 
السياقات؛ أم نشاط محدد المجال يتوقف على السياق موضع النظر؟ وهل أفضل 
يقة لفهم الإبداع: النظر إليه كمجموعة من الخصال التى تتنوع بتنوع الأشخاص 
ومدى ملكيتهم لها أو النظر إليه كشىء فريد يتجلى فى الفرد المبدع؟ لابد من 
وضع تعريف دقيق للإبداع!!! 
كذلك تحتاج بحوث الإبداع فى المستقبل. أن تقوم على التعددية المنهجية 
عند الفحص والاستقراءء والتعددية النظرية عند التعميم والتنبؤ والتطبيق؛ وأن تقوم 
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على أساس الاستخدام الإبداعى لمناهج البحث التى تلتقى على نظرية للإبداع قابلة 
للاختبار التجريبى؛ ولكل من المناحى التقليدية الثلاثة» القياس النفسى والمنحى 
التجريبى؛ ومنحى تحليل السير الذاتية. 

إن المطلوب هو استخدام مناهج بحث متعددة تجمع بين الاحترام العلمى 
الذى تحظى به مناحى القياس النفسى والمناحى التجريبية وصدق منحى السير 
الذاقيةة الأ القناهى الحديدة :< كالمتكى الكيوئن و الفتحنى الكاتينوني البتائي: 
والمنحى السياقى الاجتماعى الثقافى - لم تتمكن بعد من تحقيق أى أثر يذكر على 
مجال البحث. مع أنها تستطيع أن تقدم أدلة نافعة فى المستقبل لحل كثير من 
مشكلات الإبداع؛ وللإجابة الحاسمة عن كثير من تساؤلاته» شريطة التخلى عن 
النظرة الجزئية» وأحادية المنهج؛ وسطحية المعالجة» والتفكير الانطباعى» ومعرفة 
أن منحى واحدا لن يستطيع - مهما أوتى من قوة - أن يقدم نظرية متكاملة لمجال 
الإبداع. 

إن المطلوب هو الدمج المبدع الذى تحتاجه المتطلبات الدقيقة والفريدة 
لبحوث الإبداع ولتعريف الإبداع من جديد بشكل مبدع. "إن علماء الإبداع أخفقوا 
وفشلوا فشلا ذريعا فى وضع تعريف دقيق لمفهوم الإبداع» ومن قم فقد فشلت 
بحوث الإبداع فى الإجابة عن أسئلته الكبرى وحل كثير من مشكلاته”. 

ونقرر فى النهاية أن هذا المصنف سيكون قد حقق دورا تاريخيا ومهما اذا 
أثار الاهتمام مرة أخرى بالإجابة عن الأسئلة الكبرى التى لازالت تهتم بكيفية إنتاج 
الناس لحلول ابداعية لكثير من المشكلات الحقيقية التى تواجه المجتمعات العربية 
يحيقة خافنة::ومحتمتنا المصيرى: بضيفة خاضة: 

وحفظا للأمانات والحقوقء فقد قام بترجمة الفصول الأول والثانى والثالث 
والرابع والرابع عشر والسابع عشر والثانى والعشرين؛ وكتب مقدمة المترجمين 
الدكتور محمد نجيب أحمد الصبوة, أستاذ علم النفس الإكلينيكى بجامعة القاهرة. 
وقام بترجمة الفصول السادس والثامن والحادئ عشر والثانى عشر والتاسع عشر 
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والحادى والعشرين الدكتور خالد محمد عبد المحسن طه بدرء مدرس علم النفس 
الاجتماعى والشخصية:؛ وقام بترجمة الفصول التاسع والعاشر والثالث عشر 
والخامس عشر والعشرين الدكتور أيمن فتحى عامرء مدرس علم النفس المعرفى. 
وقام بترجمة الفصول الخامس والسابع والسادس عشر والثامن عشر الدكتور فؤاد 
أبو المكارم؛ مدرس علم النفس الفسيولوجى وجميعهم بجامعة القاهرة. والمرجو أن 
تكون الترجمة قد أصابت النصء وأن نكون قد وفقنا إلى تقديم عمل علمى وتقافى 
جاد يفيد منه القارئ المثقف والمفكر والعالم والباحث على السواء. 


والله من وراء القصد 


المترجمون 


211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الجزء الأول 


#سقسف هسل 


211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل الأول 


مفهوم الإبداع 
امال مستقبلية ووجهات علمية جديدة 
روبرت ج. ستيرتبرج 
ونود لوبارت 


إذا أراد شخص ما أن يختار أعظم روائى وأعظم أديب؛. وأعظم مقاول أو 
ملتزم؛ أو حتى أعظم المديرين التنفيذيين؛ فإنه من المرجح أنه يريد اختيار فرد ما 
يتصف بأنه مبدعء حقاء إن عديذا من هؤلاء الرؤساء أو المديرين التنفيذيين لا يتم 
اختيارهم اليوم» ليس فحسب بسبب تمتعهم بشخصيات جذابة (لأنه من الصعب 
النظر إليك بأنك شخص ممتع وأنت تقيل أو تفصل عشرين بانمائة مسن موظفى 
الشركة) أو بسبب درجاتهم العلمية أو مهارات التذكر لديهم (لأنهم يستخدمون 
الحاسوب أو موظفى السكرتارية ليذكرونهم بتفاصيل ما عليهم إنجازه من أعمال). 
ولكنهم أيضنا يتمتعون برؤية إبداعية لما ينبغى عمله لكى يديروا شركاتهم بكفاءة. 


إن الإبداع هو القدرة على إنتاج أى عمل بحيث يتصف بالجذة (أنى الأصيل 
نجديد واللامتوقع) والملاءمة (أى القابلية للتوظيف والاستخدام, والتكيف مع 
متطلبات أداء أية مهمة) :ن1988 .عنءطمع)5 :1990 .عوداء0 :1994 .اتطناا) 
(96 .1991 بعمءطمهع51. إن الإبداع موضوع ذو مجال واسع للغاية. يتصف 
بأهميته لكل من الفرد والمجتمع بسبب:ما يقدمه لهما من خدمات جليلة. فعلى 
المستوى الفردى. نحن نحتاجه مثلا عندما نكون بصدد حل مجموعة من المشكلات 
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التى تواجه كلا منا فى عمله الرسمى أو فى حياته اليومية؛, أما على المستوى 
المجتمعى؛ فإنه يمكن أن يقودنا للتوصل إلى مجموعة من النتائج العلمية؛ أو إلى 
إنتاج حركات فكرية جديدة فى الأدب. أو إلى مجموعة من الاختراعات 
والاكتشافات. أو إلى إنتاج برامج اجتماعية جديدة. ولا حاجة بنا للقول بوضوح 
الأهمية الاقتصادية للإبداع لأن المنتجات والخدمات الجديدة تخلق فرصا جديدة 
للعمل والإنتاج. أضف إلى ما سبق أنه لكى يظل الأفراد أو المنظمات والمؤسسات 
أو المجتمعات ذوى قدرة تنافسية فى الحياة» فإن عليهم تطوير وإنتاج وابتكار موارد 
ومصادر جديدة للارتقاء ولتغيير متطلبات الأداء بحيث تكون دائمًا هى الأفضل. 


الإبداع كموضوع مهمل فى البحوث العلمية 


فى النصف الأول من القرن العشرين ومع بدايات النصف الثانى المبكرة 
منه؛ لفت جيلفورد 010110150 (0٠95١)ء‏ فى خطابه التاريخى بمناسبة توليه رئاسة 
جمعية علم النفس الأمريكية (47284).: نظر علماء النفس وانتباههم لمجال من 
مجالات البحث العلمى - على الرغم من أهميته القصوى من وجهة نظره - فإنه 
مجال مهمل تماما من حيث البحث العلمىء ألا وهو موضوع الإبداع /إ)11أ)ا072): 
فقد انتهى جيلفورد إلى أن 96٠,7‏ فقط من موضوعات البحوث وفقا لتصنيفها فى 
مجلة الملخصات النفسية حتى عام ٠165١»؛‏ كانت تركز على دراسة الإبداع. 

وبدأ الاهتمام ببحوث الإبداع يتزايد إلى حد ما طوال الخمسينيات» وتم 
تأسيس عدد قليل من معاهد البحوث والمراكز التى تهتم بدراسة موضوع الإبداع. 
ومع ذلك توجد مؤشرات عديدة تشير إلى أن حجم العمل فى مجال الإبداع لازال 
يؤكد أنه موضوع هامشى نسبيا فى علم النفسء على الأقل. حتى فترة قريبة إلى 
حد ما. ولقد قمنا بتحليل عدد من المراجع المتصلة بالإبداع والمنشورة فى مجلة 
الملخصات النفسية منذ عام ١591©‏ وحتى عام .١1454‏ ولأغراض هذا التحليل. 
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قمنا بفحص ومراجعة قواعد بيانات الإنتاج الفكرى النفسى المسجلة على الحاسب 
الآلىء للمقالات والبحوث المنشورة فى الدورياتء. اعتماذدا على الكلمات المفتاحية 
التى تضمها قواعد البيانات من قبيل الإبداع. والتفكير الافتراقفى 176728676(] 
8 وقياس الإبداع 150625107617616 9إ]072)]1101). وتكشف لنا هذه 
المصطلحات والكلمات الدليلية عن قواعد البيانات والمقالات التى يعرض مضمونها 
لموضوع الإبداع بصفة أساسية. وقمنا أيضا بتحديد مجموعة من الأبواب والمداخل 
الإضافية التى تتضمن عناوينها أو ملخصاتها ما يعنى أصول كلمة إبداع وجذورها 
الحقيقية دون إشارة صريحة لهذا المصطلح فى الكلمات الدليلية. وفحصنا بالفغمل 
مجموعة فرعية عشوائية من هذه الأبواب الإضافية ووجدنا أنها لا تهتم ببحمث 
موضوع الإبداع إلى حد كبيرء وأنه قد استَبْعد تماما من مجموعة المقالات التسى 
تمت مراجعتها. وجاءعت نتيجة هذا التحليل مخيبة للآمال بالفعل. لأنه قد تبين لنا أن 
8 من المقالات. والبحوت. الو ارذة قن هذه المجلة - مجلة الناخضبات: النفسة ب 
منذ عام ١917©‏ وحتى عام ١144‏ قد اهتمت بدراسة موضوع الإبداع. ولأغراض 
المقارنة بموضوعات أخرى. وجدنا أن 7١,5‏ تقريبًا من هذه البحوث يهتم بدراسة 
موضوع القراءة وذلك وفقا لأبواب ومنشورات المجلة ذاتهاء وكذلك فترة الأعوام 
العشرين نفسها. 

وإذا ما نظرنا فى الكتب المدرسية والجامعية التى تمثل مداخل أولية لدراسة 
علم النفس كمؤشر آخر للمقارنة» سنجد أن موضوع الإبداع نادرا ما يرد بهاء فى 
خين تجذا موضوغا كالذكاء مثلا» يرد فى فضل: كام أو كجزء أساسى من أجزاء 
الكتاب. وربما يرد موضوع الإبداع إلى جواره فى بضع فقرات على استحياءء إذا 
ما تم تذكره على أنه أحد موضو عات الاهتمام فى علم النفس. كما أن الغالبية 
العظمى من أقسام علم النفس نادرا ما تقدم مقررا يكون موضوعه الإبداع؛ على 
الرغعم من أن مثل هذه المقررات يتم تقديمها - أحيانا - ضمن برامج علم النفس 
التربوى. 


وفى ظل هذه الاأوضاع الأكاديمية» لا توجد بالفعل قوائم لشسجيل بحوث 
ودراسات فى مجال الإبداع بأقسام علم النفسء بل ولم تهتم هذه الأقسام بإنشاء 
وحدات داخلها يكون اهتمامها الأساسى دراسة الإبداع (شأنها فى ذلك شأن وحدات 
لدراسة علم النفس المعرفىء وعلم النفس الاجتماعىء أو علم النفس الإكلينيكى). 
وتدرج موضوعات الإبداع فى أثناء انعقاد مؤتمرات جمعية علم النفس الأمريكية 
ضمن موضوعات "علم النفس والفنون": (وهو القسم رقم ٠١‏ ضمن أقسام هذه 
الجمعية)؛ أو تستطيع أن تجدها مبعثرة بين أقسام علم النفس المعرفى. 
والاجتماعى. والعيادى (الإكلينيكى). ومع ذلك؛ من المهم ألا نغفل أن جمعية علم 
النفس الأمريكية قد بدأت مؤخرًا جذا فى الاهتمام الجاد بهذا المجال بعقدها مؤتمرا 
عام ١195‏ خاصا فقط بمجال الإبداع. وأبرزت فى صدر صفحات مجلة "المراقب 
التى تصدر عنها اعلانات واضحة عن هذا المؤتمر وعن الخصائص 
المميزة للبحوث فى مجال الإبداع فى أغسطس من عام .١992‏ 


وتمر النفة استعاء: الدوروات التى ششو مفونا فى علم التفدن: :تين انمه لا 
توجد ضمن قوائم هذه المجلات. مجلة متخصصة فى نشر بحوث موضوع الإبداح 
(شانه فى ذلك شأن موضوعات الإدراك والتعلم والتذكر. والعلاقات الشخصية 
المتبادلة. أو فى علم نفس الشخصية). وإنما هناك فقط مجلتان غير ذائعتى الصيت 
وآ نحظيا بأى انار واسع-مثل نطيراتيما الأخريات فى .عم النض: متخصستان 
فى نشر بحوث فى السلوك الإبداعى. هما 'مجلة السلوك الإبداعى آل7انا0ل م116" 
811110117 ©18النعات 01" التى أسست عام ,»١4517‏ عندما تعاظم الاهتمام بتعليم 
الناس ليكونوا أكثر إبداعا. ويكشف تحليلنا لمضمون هذه المجلة أن المقالات غير 
التجربية انْ7507017701110 فيها يفوق عددها البحوث التجربية. وأن أكثر موضو عات 
بحوث هذه المجلة ترتبط بالإبداع "كحلية وزينة والتربية .760 ل ادم1]) 
(1993. أما 'مجلة بحوث الإبداع 101نا0[ (اناائعوع1 لإاألاأأوع21 1176". القى 
جعلت جل اهتمامها ينتصب على بحوث الإبداع, فقد بدأت فقط فى عام .١9/08‏ 


إن الإبداع مهم للمجتمعء ولكنه تقليديا يعد أحد الأبناء الأيتام 5م01 لعلم 
النفس» فلماذا؟ نحن نعتقد بأن دراسة الإبداع - تاريخيا - قد اصطدمت على الأقل 
بست عقبات. هى: (أ) إن جذور دراسة الإبداع وأصولها ترتبط تاريخيا بمذهب 
الصوفية 51121517/ا241 والروحانية /111]00111م5». وهو المذهب الذى دائما ما 
يصطدم بالروح العلمية أو على الأقل لا يهتم بها ولا يبالى. و (ب) إن الانطباع 
الذهنى (الصورة الذهنية) الذى خلفته المناحى العملية 730]16ع5:0: وانتجارية 
النأ001161).» عن الإبداع تتمثل فى أن دراسته تفتقر إلى وجود قواعد وأصول 
فى النظرية النفسية؛ ومن ثم فإن البحوث النفسية لا يمكنها التثبت مما يطلق عليه 
ظاهرة أو موضوع الإبداع. و(ج) لقد نتج عن الأعمال المبكرة فى الإبداع والتنى 
الننمك اندر الها النظرى و الفنوتجى هن للنيسنان :و الكسظة الأمانسي لفلنام اللستفين 
التنظيرى والتطبيقى؛ أن الإبداع أصبح ينظر إليه أحيانا على أنه موضوع هامشى 
11م 2611 بالنسبة للاهتمامات الأساسية فى علم النفس ككل. و(د) إن مشكلات 
وضع تعريف محدد و محكات للإبداع صوارت للكافة هذا الموضوع وكأنه ظاهرة 
مراوغة تصعب دراستها أو ظاهرة تافهة لا تستحق الدراسة. و(ه) إن المفاحى 
التى تميل إلى رؤية الإبداع على أنه نتيجة غير عادية وغير مألوفة لمجموعة من 
الأبنية أو العمليات المعرفية المألوفة والعادية. ترى كذلك أنه بدو من غير 
الضرورى اجراء أى دراسات محددة لظاهرة الإبداع. (و) وغالبا ما ينتح عن 
المناحى أحادية النظرة والتى تميل إلى رؤية جزء من الإبداع على انه يمثل ظاهرة 
الإبداع ككل. ينتج عنها ما نعتقد أنه رؤية ضيقة للإبداع. وإدراك مؤداه أن الإبداع 
ظاهرة لا وجود لها بالفعل. 

سوف نناقش عبر هذا الفصل هذه العقبات الستء. و عبر مناقشتنا لها سنراجع 
ستّة مناحى نظرية أو وجيات علمية جديدة 5505 1لن1:؛ظ: تم توظيفها فى هذا المجال 
لفهم الإبداع» من وجهة نظر المتصوفة وأصحاب الاتجاه الروحانىء والاتجاه 
التحليلى النفسى. والمنحى العملى. ومنحى القياس النفسى., والمنحعى المعرفى: 
والمنحى الاجتماعى للشخصية. وبالطبع فإن هذه المناحى لا تغطى كل المناحى 
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المطروحة لفهم ظاهرة الإبداع؛ بل إنه ليس من الإنصاف الكاملء الادعاء بأنه من 
الممكن حتى العرض الدقيق لهذه المناحى الستة فقط عبر هذا الفصل القصير 
المحدود. ولكننا نعتقد أن مسح هذه المناحى يغطى عدذا من الأصول والعناصر 
المهمة فى موضوع الإبداع؛ كما نعتقد أن هناك منحئ سابعا يمكن أن تكون له فائدة 
محققة فى الأعمال المستقبلية للإبداع؛ وهو المنحى الذى سنقوم بمراجعته أيضا فى 
هذا الفصلء ألا وهو نظريات النظم المتعددة للإبداع 1560:7165 6706ا00841)»: التى 
حاولت الاستفادة من مناح أخرى للإبداع متباينة ومتعددة النظم؛. وجمععت بين 
عناصر عديدة» وانبثقت عن وجهات نظر أحادية البعد. 


المناحى الصوفيه أو الروحيه فى دراسة الابداع 


يتى وصف دراسة الإبداع دائما بأنها تتسم بالمسحة الروحية. وربما يصفها 
بعضنا بأنها مشوبة بالتداعيات المرتبطة بالمعتقدات الصوفية. وربما انطلقفت 
التفسيرات المبكرة للإبداع من التدخلات الدينية والإلهية المقدسة. فكان ينظر 
للشخص المبدع على أنه وعاء فارغ سيقوم الإله المقدس بملئه بالروح الملهممة 
والوحى الإلهى؛ ومن ثم انهمار الأفكار كما لو كان وحى من السماء نزل عليه. 
فأخذ ينتج منها إنتاجات لا مثيل لها قد لا يطيقها الخيال الخصيب. 

ووفقا لهذه النزعة الروحية الإلهية» انتهى أفلاطون 81260 إلى أن الشاعر 
يبدع فقط من الشعر ما يمليه عليه "إله الشعر 841056 1876"»: ويرجم كثير من الناس 
- حتى اليوم - قدرتهم على فرض الشعر إلى مصدر إالهامهم وهو الإله المقفدس. 
وهكذا تكون هذه هى الحال إذا أردنا تفسير قدرة الإنسان على إنتاج الفنون والآداب 
بل وربما العلوم. وطبقا لرأى أفلاطون. فإن أحد الأفراد ينصب إلهامه على إيداع 
أغانى "خورس أو كورس وب:7©80), والآخر يجعله الإلهام يقرض شعر الملاحم 
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والبطولات (1976 ,1131051101 ع2 153061615). وفى إطار البحوث العلمية 
بتحليل السير الذاتية للمبدعين وجدنا كثيرا منهم يقرر بطريقة اسبتطانية وجود مثل 
هذه المصادر الإلهامية التى تقف غالبا وراء كثير من إبداعاته (1985 ,2زاعواطن)). 
ولذلك نجد مبدعا مثل 'روديارد كبلنج 25ذام1ا>!1 70نالت5 )١1185-15737(‏ يرد 
إبداعاته إلى روح تلهمه أسماها '"الروح الحارسة 236301" ويرى أنها كانت 
تعيش داخل قلمه ككاتب. وكتب يقول ما نصه: إن الروح الحارسة ص ديقتى 
ومصدر الهامى كانت تعيش معى وبداخلى وأنا أسطر رواياتى وكتاباتى عن 
الأدغال والأحراشء ورواية كيم 7215" وكلتا روايتى عن الشريرء وكان لى 
اهدتما د شنديد :ديا بحيت: أنتور معها سير "مهفا ورقيفا فافة أن الهكرتى هتس حية 
من داخل قلمى... وعندما تلهمك هذه الروح الحارسة وتكون فى حالة من التوقد. 
فإنك لن تفكر بطريقة واعية ولن تسيطر على إنتاجك؛ وكل ما عليك هو التأمل 
والترقب والانتظار والطاعة حتى تُملى عليك ما تريد" (ص 151): 

إن المناحى الغيبية فى دراسة الإبداع أمر من الصعب قبوله أو استساغته 
لدى علماء عنم النفس ذوى النزعة المنهجية والعلمية. ويبدو أن كثيرا من الناس 
يعتقدون؛ كما هى حال عاطفة الحب (انظر: 1988 ,19882 ,ع1ء5163)» أن 
الإبداع يعد نوعا من النشاط العقلى المعرفى الذى لا يلائم؛ بل وربما لا يستسام 
للدراسة العلمية. لأنه فى جوهره عملية روحية دينية أو إلبية غيبية [600)أم5 
53. ونحن نعتقد أنه من الصعب على المنحى العلمى أن يغير أو حتى يشكك 
ويهز النظرة الأساسية العميقة والمستقرة لدى بعض الناس. والتى مفادها أن علماء 
النفس العلميين يسيرون فى طريق مسدودة بطريقة أو بأخرى. أو يمشون فى 
طريق ينبغى عليهم ألا يقصدوها. 


حوالملاحم؛ بالإضافة الى الهام الأقراد والجماعات كيفية غناء الشعر جماعيا. (المترجم) 


| 
أ 


المناحى العملية فى دراسة الإبداع 


وففًا للفكر الشعبى 75100 *2انامن2 يتساوى الضرر الذى تس ببه الدراسة 
العلمية للإابداع. وهى الدراسات - التى من وجهة نظرنا تسود وتسيطر على 
المجال كله - على الإبداع مع الضرر الذى يأتيه من هؤلاء الذين يردونه إلى 
المنحى العملى 07887701160. إن المتشيعين لهذا المنحى يهتمون بالدرجة الأولى 
بتنمية الإبداع؛ أما فهمه وتفسيره فيأتيان فى المرتبة الثانية» ولكنهم ربما لا يهتمون 
على الإطلاق باختبار مدى صدق أفكارهم عنه. 

وقد يكون "ادوارد دى بونو 28070 ©10 12080010" هو النصير الأول 
والرئيسى المقترح لهذا المنحى؛ نظر! لاهتمامه بالتفكير العملى» ورؤيته المتمثلة 
بأن أهم جوانب الإبداع وعناصره تتمثل فى النجاح التجارى النأ00061 
و5000 (راجع مثلا: 1992 :1985 ,1971 .8070 06). إن اهتمام 'دى بونو” لا 
ينصب على التنظير والنظرية؛ ولكنه ينتصب على الأداء والممارسة والعمل. فهو 
تفتوفن حملا 2 أن استخدامنا لآلة ما ينبغى أن ينطلق من فكرة موداها لحن أى 
مدى سنجنى من وراء استخدامنا لهذه الآلة متعة ومكاسب ولا نجنى أية خسارة. أو 
يفترض أن استخدامه لكلمة "00" المنبتقفة عن كلمات: الفرض 0186515ملام 
ويفترض 70560](]لاذ: وممكن أو محتمل ©005511» و الشعر /إ06]1م» هو استثارة ما 
هو أفضل من الأفكار الخبيرة. ولدى 'دى بونو" أداة أخرى تتمثل فى 'وظائف 
التفكير وألوانه" 5)غط 1181125 وهو هنا يشبه الوظائف بالقبعات - حيث يرى أن 
الأفراد يرتدون - مجازيا - مختلف القبعات. ومن ثم فإن هناك من يرتدى قبعة 
التفكير البيضاء لتدل على استخدامنا لنمط من التفكير للحصول على قواعد بيانات 
حول موضوع ماء بينما ترمز القبعة الحمراء للتفكير الحدسى ©01012ا11أ» وترمز 
القبعة السوداء للتفكير الناقد. والقبعة الخضراء تشير للتفكير التوليدى 5001011:0.: 
وكل ذلك من أجل أن نستثير داخلهم رؤية الأشياء من مختلف زوايا النظر. 
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ولا يعد 'دى بونو" هو الوحيد الممثل لهذا الاتجاد. فقد طور "'أوسبورن 
)١957(‏ - بناء على خبراته فى وكالات الإعلان - أسلوب العصف 
الذهنى أو المفاكرة أو التفاكر 5101771978 01417 لتشجيع الناس على حل المشكلات 
بشكل إبداعى عن طريق بحثهم عن حلول ممكنة فى جو أو مناخ يتصف بكونه 
مناخا بناء! ومشجعا أكثر من كونه مناخا ناقدا ومثبطا للهمم. وحاول 'جوردون 
)١11517( 8‏ أيضنا استثارة التفكير الإبداعى بطريقة أطلق عليها اسم أسلوب 
توليد الأفكار المتناظرة وظيفيا 1125ع712/إ5. 


وحتى وقت قريبء افترض مولفون آخرون مثل "ادمز 1535:لة. -1١9175(‏ 
75 ) وفون أويك اءع06© 77/05" )١198(‏ أن الناس غالبا ما يتبنون سلسلة من 
المعتقدات الزائفة التى تختلط بالأفكار والأداء المعرفى الإبداعى. فبعضهم يعتقد 
مثلاء أن هناك إجابة واحدة فقط هى الإجابة الصحيحة؛ وأن أى غموض أو التباس 
يجب تجنبه وعدم مواجهته كلما أمكن. ولكن هؤلاء الناس يمكنهم أن يكونوا 
مبدعين عن طريق تحديدهم للعقبات الذهنية التى تواجههم ومحاولة التغلب عليها 
وإزالتها من طريقهم. ولقد افترض 'فون أويك" )١985(‏ أيضا أننا بحاجة نتبنى 
وحماية أدوار هؤلاء المبدعين الرواد وكذلك الأدباء والفنانين وانحكماء الرواد 
وكذلك المحاربين الكبار لكى ننمى ونرعى ونشجع المنتوجات الإبداعية. 

ولقد اكتسبت هذه المناحى العملية شعبية معتبرة. بحيث مهدت الطريق أمام 
باحث مثل 'ليو بوصكاجليا 80505119 0ع1" ليقدم رؤيته الواضضحة والفذهةً فى 
دراسة عاطفة الحب. والحق يقال إن المتشيعين لهذا المنحى قد جنوا فوائد جمة من 
توظيفه واستخدامه. ومع ذلك فإن هذه المناحى - من وجهة نظرنا كعلماء فى علم 
النفس - ينقصها تماما الاستناد الى التنظير والنظرية النفسية الحصينة؛ شأنها فى 
ذلك شأن افتقارها للمحاولات والبيانات الواقعية التى تدئل على مدى صدقها. 
وبالطبع فإن مثل هذه الأساليب يمكنها أن تؤدى دورها دون استناد للنظرية النفسية 
أو لمؤشرات صدقهاء ولكن الأثر الذى ستخلفه مثل هذه الأساليب يتمثل فى أنها 
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ستجعل الناس يربطون هذه الظاهرة بالكسب التجارىء وينظرون إليها على أنها 
موضوع لا يصح أن نسعى سعيًا حثيثا لدراسته نفسيا دراسة علمية. 


المناحى النفسية الدينامية فى دراسة الإبداع 


يمكننا النظر إلى المنحى النفسى الدينامى على أنه أول المناحى النظرية 
الأساسية التى وردت فى القرن العشرين لدراسة الإبداع. وهذا المنحى ينطلق من 
فكرة مؤداها أن الإبداع ينشأ نتيجة للشد والتوتر البادى بين الواقع الواعى 
الشعورى والحوافز اللاأضعورية 021765 76015610105/ناء فقد افتغقرض 'فرويد 
ع5" )١19035-1504(‏ أن الكتّاب والأدباء والفنانين ينتجون أعمالهم الإبداعية 
كسبيل للتعبير عن رغباتهم اللاشعورية بطريقة يمكن قبولها من جانب الجمهور. 
ويكون لهذه الرغبات اللاشعورية علاقة بكل من القوة. أو الثراء أو الغنىء أو 
الشهرة. أو السمو والرفعة والشرف. أو الكرامة؛ أو الحب (1970 ,1/6307). ولقد 
تم توظيف دراسات الحالة الفردية لبعض المبدعين البارزين؛ من أمثال 'ليوناردو 
دافنشى 10217121 084500/لارآ" لمساندة الأفكار التى يطرحها هذا المنحى ,0داع27) 
(1964 ,1910. ومؤخراء قَدْم المنحى النفسى الدينامى مفاهيم من قبيل الارتداد 
التكيفى :1568165510 1176م203 والاجتهاد والتطور 50701107ذاء لدراسة الإبداع 
(1952 ,1435). ويشير مفهوم النكوص أو الارتداد التكيفى كعملية أولية - إلى 
اقتحام الأفكار المشوشة للوعى والشعور واستقرارها فيه. ويمكن أن تحدث هذه 
الأفكار غير المتوقعة أو غير الملائمة أثناء نشاط حل المشكلة» ولكنها غالبا ما 
تفتحم الشعور أثناء نومناء وقد تنتج عن التسمم كأثر جانبى للأدوية الطبية أو 
تعاطى المخدرات, أو تأتى فى شكل خيالات غير واقعية أو أحلام يقظة: أو 
اضطرابات عقلية. ويشير مفهوم التطور التفصيلى - كعملية ثانوية - إلى إعادة 
العمل أو إعادة الإنتاج وتحويل مادة العملية الأولية عبر التوجه الواقعى إلى أنا 
0 ذات تفكير مضبوط. ولقد أكد منظرون آخرون من أمثال "كيوبى ءنطنا>ا" 
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)١154(‏ أن العمليات قبل الشعورية 15ا076007510؛ وهى العمليات التى تقع بين 
الواقع الشعورى واللاشعور الغائم التائه 060/إ7261© هى المصدر الحقيقى للإبداع. 
لأن الأفكار قد تكون مفككة وغائمة ولكنها تكون قابلة التفسير. وعلى النقيض من 
وجهة نظر 'فرويد"؛ يرى "كوبيه ©(اناكا” أن الصراعات اللاشعورية لها تأثير 
سلبى على الإبداع» لأنها تؤدى إلى مجموعة من الأفكار النكوصية المثبنة 
والمتكررة. ولكن لكاتب هذه السطور وجهة نظر مفادها القول بأهمية كل من 
العمليات الأولية والثانوية 


(1963 ,نمأم دعا ع ,رعمعء/717ا 1980 عداأنذ :1979 ,عتعطرع5 1101 :1969 ,لإمل8) 


وعلى الرغم من أن المنحى النفسى الدينامى قد عرض لعدد من 
الاستبصارات حول الإبداع. فإن نظريته لم تدخل ضمن دائرة النظريات الأساسية 
المفسرة له من وجهة نظر علم النفس العلمى الذى كان قد بدأ يشق طريقه نحو 
الظهور. إن مدارس علم النفس العلمية التى ظهرت فى الفترة المبكرة من القفرن 
العشرينء؛ من قبيل البنائية والوظيفية والسلوكية؛ لم تكن لديها أية وسائل ولا طرق 
علمية محددة مطلقا لدراسة الإبداع؛ أما مدرسة الصيغة الكلية الألمانية 0651216 فقد 
تناولت جزءا منه هو الاستبصار 1725181714»: ولكن هذه الدراسة لم تتطرق إلى ما هو 
أبعد مما يمكن أن نسميه طبيعة الاستبصار. 

إن بحوث الإبداع التى انطلقت من المنحى النفسى الدينامى وكذلك أعمال 
الإبداع الأخرى التى ظهرت فى أوائل القرن العشرين قد اعتمدت كلها تقريبًا على 
دراسات الحالة الفردية للمبدعين البارزين. وقد وجّهت مجموعة من الانتقادات لهذا 
المنهج- منهج دراسة الحالة الفردية - بسبب ص عوبة قياس الأبنية النظرية 
المفترضة لمفهوم الإبداع (مثل بنية العملية الأولية)» وببسبب عمليات الانتقاء 
70 والتفسير 1216170:7614107 القى تتطلبها دراسة الحالة الفردية 
(1993 ,ع7161566,8). وعلى الرغم من أن منهج دراسة الحالة الفردية فى دراسة 
الإبداع لم يرتكب خطأ فادحاء فإن النظرة العلمية الثى كانت قد بدأت تسود فى علم 
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قضايا نظرية ومنهجية بعينها قد أَدّت إلى عزل دراسة الإبداع عن الاتجاه السائد 
للدراسة فى علم النفس. 


مناحى المياس النفسى فى دراسة الإبداع 


عندما نفكر أو نتذكر الإبداع» فإننا نتذكر على الفور فنانين أو أدباء أو 
علماء بارزين. أمثال7)) مايكل أنجلو 386[10.م اعط241 و أينشتاين 21510 ومع 
ذلك فإن هؤلاء المشاهير من المبدعين الكبار.ء يندر وجودهم ويصعب علينا 
دراستهم فى معامل علم النفس. وفى خطابه الرئاسى لجمعية علم النفس الأمريكية. 
لاحظ "جيلفورد" )١95٠0(‏ أن ندرة وجود المبدعين وعدم إتاحتهم للباحثين فى علم 
النفس. قد حد من البحوث التى تجرى فى مجال الإبداع. كما افترض أن الإبداع 
يمكن دراسته على الأشخاص العاديين فى سياق الحياة اليومية من خلال منحى 
القياس النفسى. مستخدمين اختبارات الورقة والقلم. إن أحد هذه الاختبارات يمسمى 
اختبار الاستعمالات غير المعتادة ]ا5©) 1565 51051141لاء يطلب فيه من المشارك فى 
التجربة أن يذكر لنا أكبر عدد ممكن من الاستعمالات غير المعتادة لشنسىء شائع 
ومألوف (مثل قالب طوب البناء). ومن ثم فقد تبنى عدد كبير من الباحثين اقتراح 
جيلفورد. بحيث انتشرت بسرعة اختبارات التفكير الافتراقى 0117150171 وأصبحت 
تمثل الأدوات الأساسية لقياس التفكير الإبداعى 160117©. وكانت هذه الاختبارات 
هى الطريقة الملائمة للمقارنة الكمية بين الأشخاص على مقاييس الإبداع المقننة. 


وتَاسَيينًا على أعمال جيلفورد. طور تورانس 10 (:17 (١‏ مجموعة 
سن الاختبارات للتفكير الإبداعى. وتكونت هده الاختبارات من عدبهك من المهمات 


(*) ابن سينا و الخو ارزمى وابن رشد وابن طفيل ونجيب محفوظ وأحمد زويل وغيرهم كثيرون كالعقاد 
وطه حسين وأم كلثوم ناهيك عن عباقرة مصر الفرعونية. (المترجم) 
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اللفظية والشكلية البسيطة التى تشمل كلا من التفكير الافتراقىء ومهارات حل 
المشكلات الأخرى. ويتمخض الأداء على هذه الاختبارات عن درجات منفصلة 
للطلاقة /إع11067 (وهى العدد الكلى للاستجابات المتصلة بالطلاقة). والمرونة 
/51»«»16111 (وهى عدد مختلف فئات الاستجابات المتصلة بالمرونة). والأصالة 
181211117 (وهى عبارة عن عدد من الاستجابات النادرة إحصانيا)؛, وإتقان 
التفاصيل 50721108 اع (أى كم التفاصيل المحكمة فى الاستجابات). وتتضمن 
بعض الاختبارات الفرعية لبطارية!) تورانس البنود التالية: 
)١(‏ طرح التساؤلات: وهنا يطلب من المشارك أن يكتب أكبر عدد ممكن 
من التساؤ لات يمكنه التفكير فيهاء انطلاقا من منظر مرسوم. 
(؟) طرح التحسينات: وفيها يطلب من المشارك أن يكتب أو يذكر قائمة من 
التحسينات و الطرق التى يمكن إدخالها على لعبة عبارة عن قرد مجسّم 
بحيث تكون أكثر جذبا للأطفال وإمتاعا لهم عندما ينعبون بها. 
(") الاستعمالات غير المعتادة: ويطلب فيها من المشارك أن يكتب أو يذكر 
قائمة من الاستعمالات الأصيلة وغير المأنوفة لعلبة من الكرتون 
01 1050ل ). 
(؟) الدوائر: ويطلب فيها من المشارك أن يوصل أو يربط بين الدوائر 
المنتشرة على صفحة بيضاء فى شكل صفوف وأعمدة بحيث يُشكل منها 
الضاظ] مستذظلقة يفك الالتكال المرسنوهنة الى :يتكية ان لاتق كلييتا 
مشتمياة يعرنها: 
لقد كان لثورة القياس النفسى 16170101107 059010171110 للإبداع آثارها 
الإيجابية والسلبية على هذا المجال. فمن الناحية الإيجابية: سهلت هذه الاختبارات 


(*) تعنى كلمة بطارية (8:111 مجموعة أو حزمة من الاختبارات أو المقابيس الفرعية التى تَْكل فم 
مجموعها مجالا بعينه أو بُعذا من أبعاد الظاهرة النفسية المطلوب قياسها. (المترجم) 


31 


عملنة اعواء الخو حيت وفرت: هذه الثووة متجموعة :ين الاكتار ات المحكصير: 
وسهلة التطبيق والسيطرة عليهاء كما أنها تعد أدوات موضوعية للتقدير النشسسى 
وإعطاء الدرجات بشكل كمى دقيق. بالإضافة إلى أن البحوث الآن أصبحت من 
الممكن إجراؤها على الأفراد العاديين فى سياق الحياة اليومية (لآن العينات ليست 
من المبدعين المبرزين). أما من الناحية السلبية» فإن بعض الباحثين قد انتقد هذه 
الاختباراتء أولاء من حيث كونها مقاييس بسيطة وعادية سطحية [171712»: ولا 
تناسب جوهر عملية الإبداع (راجع مقالات ستيرنبرج عام 185١).؛‏ وانتقدوها 
كذلك من منطلق أن الإنتاجات أو الاستجابات الأحسن من حيث المعنى والدلالة:؛ 
التى يمكن الحصول عليها من عينات الأشكال والرسوم الفعلية أو عينات من 
الكتابة والمقترحات» ينبغى أن تستخدم بالإضافة إلى بعضها البعضء أو تستخدم - 
على أحسن تقدير - للدلالة على الإبداع الحقيقى أو كبديل له؛ وهذا أمر ليس عليه 
أى اتفاق. ثانيًا: لقد انتقد باحثون آخرون أن درجات الطلاقة والمرونة والأصالة 
وإدخال التفاصيل المتقنة» فشلت فى تجسيد مفهوم الإبداع وتمثيله (راجع: 
3 .غ4036116). إن تعريف الإبداع وتحديد محكاته لا زالا- فى الحقيقة - محل 
جدل ونزاع كبيرين بين علماء علم النفس المهتمين بدراسته؛ كما أنهم انتقدوا فكرة 
الاعتماد على محك الندرة الإحصائية المحددة موضوعيا فى ظل مقارنتها بكقل 
الاستجابات الأخرى التى طرحها المشارك لأن هذا يعد أمرًا محفوفا بالمخاطر. 
ولأن هذا بديل واحد فقط للحكم بينما هناك بدائل أخرى عديدة تقوم كمحكات أخرى 
على الاستجابة نفسها. وتتضمن الاحتمالات الأخرى استخدام إجماع المحكمين 
5 )0 007560505 فيما يتعلق بالمنتج بحيث يكون منتجا يتصف بالإبداع. 
ثالثا: رفض بعض الباحثين افتراض أن العينات تكون من الناس العاديين على 
اعتبار أن أداءهم على هذه الاختبارات لا يمكنه إلقاء الضوء على مستويات الإبداع 
البارزة لدى المبدعين الحقيقيين» على الرغم من أن هذا هو الهدف النهائى لعديد 
من دراسات الإبداع. وعند هذا الحدء يمكننا أن نقرر أن انحرافا بعينه قد نشأء وأن 
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هذا الضعف والانحراف الدذين نشئا سيظلان مصاحبين لقفياس الإبداع باختبارات 
القياس - على الأقل - مفضلين عليها موضوعات البحوث الأقل إثارة للمشكلات. 


المناحى المعرفية فى دراسة الإبداع 


يبحث المنحى المعرفى ع17038م2 208711176 فى دراسة الإبداع عن فهم 
التمثيلات العقلية 167165611261055 77621621 والعمليات المعرفية التى تقفف خلف 
التفكير الإبداعى. وعلى هذا الأساس أجريت دراسات عديدة على كل من الإنسان 
وبرامج المحاكاة على الحاسب الآلى للتفكير الإبداعى. ويمكن أن تمثل الدراسات 
التى أجراها 'فينك ©15151. ووارد 71850. وسميث 5:01 على عينات من البشر. 
المنحى المعرفى #2 عاء75زع)5 :1995 ,عاصاط عع ,لعن /الا ,طاتمرذ :1992 ,عاوماط) 
(1995 .103171507. وقد اقترح 'فينك" وزملاؤه من خلال دراساتهم بالمنحى 
المعرفىء ما أسموه 'نموذج جنبلور ا24006 660681056, الذى طبقا له. توجد 
مرحلتان أساسيتان للمعالجة فى التفكير الإبداعى. هما مرحلة توليد الأفكار 
6 7672117268عع والمرحلة الاستكشافية 05م 9 10101052م<«©. وفى المرحلة 
التوليدية يكون الفرد تمثيلات عقلية يرجع إليها على أساس أنها أبنية قبل إيداعية 
5 161176]1176م» تتسم بمجموعة من الخصائص التى تهيئ أو تسبب 
الاكتشافات الإبداعية. وفى المرحلة الاستكشافية» تستخدم هذه الخصائص لتصل بنا 
إلى الإنتاج الفعلى للافكار الإبداعية. إن عددا من العمليات العقلية ربما يدخل 
ضمن نطاق مرحلتى الإنتاج الإبداعى. شاملا عمليات الاسترجاع ال٠76]86.‏ 
والترابط 355001361058» و التركيب 59/756515 و التحوييل 1051011112]109]: 
والانتقال النظيرى :1747516 35010210[1» والاختزال التصنيفى آلنء2]68071© 
7 ل(مثال ذلك اختزال أو تحويل مجموعة من الأشياء أو العناصر عقليا 
إلى مجموعة أقل من الأوصاف الفئوية الأكثر أولية)؛ ففى اختبار تجريبى نمطى 
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يجسد هذا النموذجء فيما يرى فينك ,»)١11٠0(‏ سيكون على المشاركين فى الاداء 
الكشف عن أجزاء من الأشياء؛ من قبيل الدائرة؛ أو المكعب. أو متوازى الأضلاع. 
أو الشكل الأسطوانى. ففى إحدى التجارب. يقدم المجرب للمشاركينء ثلاثة أجزاء 
لأشياء بمسميات محددة؛ ويطلب من كل واحد منهم أن يتخيل الجبمع بين هذه 
الأجزاءء ويقوم بتركيبها معا بحيث ينتج عن هذا التركيب شىء عملى أو أداة 
معينة» كأن يتخيل المشاركون - مثلا - أداة كالسلاح؛ أو قطعة من قطع الأثاث. 
واهكذا يمكق: أن عدن هذه الانتاناف: الابداغية على هكين لتكديذ: هدى: قابليتها 
للاستخدام الفعلى ومدى أصالتها. 

ويفترض 'وايس بيرج 77/615568" (1191719485) أن الإبداع يتضمن 
أساسًا عمليات معرفية عادية تتضافر جهودها معا بحيث ينشأ عنها إنتاجات إبداعية 
غير مألو فهَ وغير عادية 2700100]5م 6<]720:0157377. ويحاول 'و ايسبيرج" استخدام 
دراسات الحالة الفردية للمبدعين البارزين والبحوث المعملية,. كالدراسات التى 
اعتمدت فى إجرائها على اختبار مشكلة شمعة دونكر 0ن 010161'5آ 
,)١555( 60‏ حيث كان يطلب من المشاركين تثبيت الشمعة فى الحائط 
معتمدين فقط على الأشياء المعروضة أمامهم فى صورة (كالشمعة. وصندوق من 
المساميرء وعلبة كبريت)؛ عن الاستبصارات اعتماذا على مشاركين يوظفون 
العمليات المعرفية الملائمة (من قبيل عمليات الانتقال النظيرى)؛ وتطبيقا من لدنهم 
لمعارف ومعلومات مخزنة بالفعل فى ذاكراتهم. 

وراجع "بودن مع800" )١1915 ,١5537(‏ مناحى للمحاكاة 51500101107 التتى 
تقذم من خلال برامج الحاسب الآلى /]عانام0017)»: وهى المناحى التى يُعرف هدفها 
من اسمهاء وهو إنتاج فكر خلاق عن طريق تقليد الحاسوب لما يقوم به الإنسان. 
ومن ثم طور "لانجلى لإ©|178[» وسيمون 5171207» وبرادشو 81005108 
وزياتكو «ا0غخالإ2”. )١9417(‏ مجموعة من البرامج التى يمكنها إعادة اكتشاف 
القوانين العلمية الأساسية. وتعتمد هذه النماذج الحاسوبية 1002[1الانامم:ه© 
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95 على الاكتشافات الذاتية 8610515115 - أى أدلة حل المشكلات - لمسح 
قاعدة البيانات أو الحيز التصورى 5226 031ا1م20726©.: لإيجاد العلاقات الخبيئة 
بين متغيرات المدخلات أو المعطيات. ويستخدم البرنامج الأساسى المعروف باسم 
'باكون 880017" بعض القواعد المساعدة والموجهة لمن يطبقه لاستكشاف بيانات 
النماذج الأساسية؛ مثل: 'إذا كانت قيمة طرفين عدديين تزيد معا بالقدر نفسه. 
فاحسب النسبة بينهما". إن أحد إنجازات برنامج باكون وتطبيقاته أمكن الاستفادة 
منها فى فحص البيانات المتاحة فى قانون كيبلر :1م121 على مدارات الأفلاك 
والكواكب السيارة واعادة اكتشاف قانونه الثالث المتصل بحركة الكواكب ودورانها 
كول الشتهدن. 

وقد اتسعت بعض برامج الموجهات الذاتية بهدف الاستكشاف لتشمل القدرة 
على تحويل قواعد البيانات بحيث تأخذ أشكالا شتى من نواتج المعلومات. وتشمل 
كذلك القدرة على معالجة البيانات الكيفية والمفاهيم العلمية. وهناك أيضنا نماذج 
وتصورات يتم تطبيقها فى المجال الأدبى والفنى. فقد طور 'جونسون وليرد 
)١9188( "1082507-10‏ برنامجا لعزف موسيقى الجاز 12 وارتجالها بلا 
ترتيب مسبق, بحيث تظهر مجموعة جديدة من النغمات النشاز التى لا تتمشى 
والخط أو السياق الموسيقى الأساسى المضبوط وفقا لقواعد محددة (أو ما يعرف 
ضمنا باسم القواعد الأساسية لموسيقى الجاز). ومع ذلك فهى تمثل صيحة جديدة 
تحكمها ضوابط ارتجالية غير مسبوقة؛ وتمثل نوعا من الاختيار العشوائى يمكن 
قبوله مادامت قد توفرت مجموعة من اتجاهات الارتجال الجديدة والمقبولة 
والمسموح بها. 
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المناحى الاجتماعيك ‏ الشخصية فى دراسك الإبداع 


لقد نشأ - بالتوازى مع ظهور المنحى المعرفى - العمل فى المنحى 
الاجتماعى - الشخصى 3222102017 50©121-06150121119 1186» الذى ينتصب 
اهتمامه على دراسة متغيرات الشخصية؛ والمتغيرات الدافعية» ومتغيرات البيئة 
الاجتماعية الثقافية 1]0121ناء 50010 كمصادر للإبداع. فقد انتهت مجموعة من 
الباحثين أمثال "أمابيل عا أطمسمث" ,.)١131487(‏ وبارون 8525017 (19554 .)١555‏ 
وإيزنك عاع7ع5لا5 »)١9937(‏ وجوف اع0ا00 .,)١191795(‏ وماكينون 1152707اع2/13 
(955١).؛‏ إلى أن الأشخاص المبدعين غالبا ما يتصفون بسمات شخصية محددة. 
ولقد تم بالفعل الكشف وتحديد عدد ضخم من هذه السمات والخصال عبر عدد كبير 
من الدراسات الارتباطية وعبر عينات متعارضة من المبدعين؛ أى المرتفعين فى 
الإبداع الحقيقى وفى سياق الحياة اليومية فى مقابل المنخفضين فيه؛ يتسم بها 
المبدعون (1981 ,07]ع113227 *# 8300) وتضم هذه القائمة من السمات مدى 
الاستقلالية فى إصدار الأحكام؛ والثقة بالنفسء, والميل للتعقيد والتركيب دون 
السطحية والبساطة» والتوجه الجمالى 07160620107 ©2465]056]16: والميل للمجازفة أو 
المخاطرة (المحسوبة طبعًا بحسابات دقيقة). 

كما أن الأطروحات التى تتصل بتوكيد الذات والإبداع يمكن أن تدخل فى 
إطار المنحى الاجتماعى - الشخصى لدراسة الإبداع. ووفقا لآراء "ماسلو 
,.)١5748( "125101‏ فإن سمات من قبيل الجرأة والإقدام» والشجاعة؛ والحرية. 
والتلقائية» وتقبل الذات. يمكن أن تؤدى إلى التنبؤ بالحصول على شخصية يمكن أن 
تكون مبدعة إذا ما أدركت أنها تملك هذه الخصال وتقدرها حق قدرها. ولقد 
وصف 'روجرز 508655 الميل نتوكيد الذات بأنه القوة الدافعة للإبداع إذا ما 
ساندتها البيئة الاجتماعية» وعمل الشخص المبدع على التحرر من قيودها فى 
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ولقد افترض عدد من المنظرين - انطلاقا من الدافعية للإبداع - وجود عدد 
من المفاهيم الدافعية يمكن الوقوف على دورها فى الإبداع؛ مثل الدافعية الداخلية 
001 1117151 ,001211 :1962 ,لأع1لطعان01) :1983 ,ع11طومم) 
(1962» والحاجة للترتيب والنظام (1963 ,831707): والحاجة للإنجاز 
(1953 ,ااعننامآ ,35028 أكااث ,111200 840): وعدد أخر من المفاهيم الأخرى. 
وقد أجرى 'أمابيل" وزملاؤه (1988 ,11ْ4:030 2 /إو065م116) بحثا رائذا كشف 
عن أهمية الدافعية الداخلية للإبداع» وقد وظفت بعض الدراسات التقدريب لرفع 
الدافعية وأساليب أخرىء وانتهت بالفعل إلى أن هذا التدريب له آثاره النى يمكن 
مشاهدتها على أداء مهام إبداعية؛» مثل قرض الشعر وتص ميم الإعلانات والفن 
التلصيقى 825 »0116© 1121115785. 

ولكن الإبداع لا يتطلب الدافعية فقط بل إنه يكون بحاجة لتوليدها. فقد 
كشفت البحوث أن الطلاب المبدعين عندما يتعلمون ثم يتم تفييم إنجازاتهم بطريقة 
تكشف لهم عن قدراتهم الإبداعية ومدى تقديرنا لهاء فإن أداءهم العلمى والأكاديمى 
يتحسن (1996 ,0ادع:012120 يل ,لتنعطمع ءام زا ,مجع ,تعطمنا5). كما أنه 
إذا ما أتيحت لهم الفرص للإنتاج الإبداعى. فإنهم ربما يفقدون الاهتمام بطرق 
التدريس المدرسية ونواتجه. ويصبحون أسرى الاهتمام بالإبداع كبديل لهذا المناخ 
المدرسى المعتاد. 

وأخيراء فإن البيئة الاجتماعية 67171501716116 500131 للابداع وصلتها به تعد 
من أهم مجالات البحث فيه. فقد أجرى 'سيمونتون 512081017" (5 032938 وال 
15م 994 ١ب)‏ دراسات عديدة؛ على المستوى المجتمعى اءلاءا 1[ن]ا6أ506: 
لمستويات بارزة من الإبداع تغطى فترات زمنية طويلة فى ثقافات شتىء وحلل 
عدذا كبيرا من متغيراتها البيئية إحصائيا فى علاقتها بالإبداع» وأهمها متغيرات 
الفروق بين الثقافات؛ والحروب. والأدوار الاجتماعية» ووفرة نماذج الدورء ومدى 
توفر الموارد (كالمساندة المالية). وعدد المبدعين المتنافسين فى كل مجال. ولقد 
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أفصحت دراسات المقارنة بين الثقافات ودراسات الحالة الفردية الأنثروبولوجية 
(198/1 ,51162 :1976 ,5430010 :1990 ,أنوطنارآ) عن أن التباينات الثقافية لها 
دورها الجوهرى فى التعبير عن الإبداع وأساليبه» بالإضافة إلى أنها أظهرت أن 
الأمم والشعوب تختلف فيما بينها ببساطة فى مدى وقدر احترامها وتعظيمها 
لموضوع الإبداع والمبدعين ومدى اهتمامهم بهم. 

لقد وفر لنا كل من المنحى المعرفى والمنحى الاجتماعى - الشخصى 
مجموعة من الاسبتصارات القيمة التى تتصل بالإبداع. ومع ذلكء. فإنك إذا ما 
أردت أن تراجع البحوث التى تناولت دور المتغيرات المعرفية والاجتماعية 
والشخصية معاء لن تجد سوى حفنة من الدراسات, قليل منها هو الذى اهتم بهاء 
لأن الباحثين المعرفيين يتجاهلون» أو قل يميلون لإهمال دور النظم الشخصية 
والاجتماعية» كما تميل المناحى الاجتماعية - الشخصية لإهمال دور المتغيرات 
المعرفية بحيث لا يوجد لديهم شىء يطرحونه عن التمثيلات العقلية والعمليات التى 
تقف خلف الإبداع. 

وربما يعود هذا الضعف الصارم فى الاهتمام بالإبداع - فى جانب منه على 
الأقل - إلى البنية التنظيمية لأقسام علم النفس ولدورياته» ففى عديد من هذه 
الأقسام. يحتفظ علماء النفس المعرفيون والاجتماعيون بهوياتهم وتخصصاتهم 
الدقيقة بحيث تظل مستقلة عن بعضها البعض لاعتبارات مالية وإدارية (كالحصول 
على تمويل والتطلع لمناصب إدارية بالكليات). أضف إلى ما سبقء؛ أنه بنغفض 
النظر عن الدوريتين المتخصصتين فى الإبداع - والتى أشرنا إليهما مسبقا - فإن 
السواد الأعظم من الدوريات البارزة والمشهورة ذات توجه أحادى النظرة ولييمست 
ذات توجه شامل؛ حيث نجد أن دوريات علم النفس المعرفى ينتصرف اهتمامها 
لبحث دور المتغيرات المعرفية؛ بينها تبحث دوريات علم النفس الاجتماعى عن 
مدى تأثير المتغيرات الاجتماعية - الشخصية. 
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وبعيدا عن نطاق علم النفس ومجالاته. فقد قام وينر 7ع7مطء1ا 
وسيكسز ينتميهالى الا051152611101) وماجيارى - بك باعع011-8/إ1125 
بمراجعة مائة رسالة تناولت موضوع الإبداع بالدراسة والمعالجة وذلك عام 
١‏ »؛ ووجدوا انحسار! حادا فى الدراسات المهتمة بالإبداع؛ فهى تنتشر بين علم 
النفسء؛ والتربية» وإدارة الأعمالء والتاريخ؛ وتاريخ العلوم؛ ومجالات أخرى. من 
قبيل علم الاجتماع؛ والعلوم السياسية؛ ومع ذلك تميل هذه المجالات المختلفة 
لاستخدام المصطلحات استخداما يختلف باختلاف كل مجالء كما تميل للتركيز على 
جوانب مختلفة لما يبدو أنه ظاهرة أساسية واحدة. فعلى سبيل المثال استخدمت 
بحوث إدارة الأعمال مصطلح الابتكار 17701720107 ومالت لفحص الجوانب 
التنظيمية والإدارية فيه؛ بينما استخدمت بحوث علم النفس مصطلح الإبداع» وبحتت 
عن مدى توفره لدى الأفراد بمستويات متباينة. ووصف "وينر وزميلاه السابقان” 
)١991١(‏ الموقف فى بحوث الإبداع فى ضوء أسطورة الرجل الأعمى أو الرجال 
المكفوفين والفيل؛ قائلين: 'نحن نلمس أجزاء متباينة من جسم الفيل ذاته ونؤلف 
صور'ا مشؤهة عنه ككل من وحى الجزء الذى لمسته اليد. إذ يقول أحدنا: الفيل 
صنو الأفعى لأن يده أمسكت ذيله. وآخر يقول: الفيل مثل الحائط؛ لأن يده أمسكت 
جانبه أو خاصرته الضخمة". 

وحيث إن الموقف الآن يتلخص فى أن مسألة فهم الإبداع تتطلاب منحى 
علميا متعدد التخصصات (اع0:02م2 '9إ11221م101101501؛ فإن نتيجة دراسته مسن 
وجهة نظر أحادية الجانب سيترتب عليها رؤيتنا لجزء من الإبداع على أنه كل 
ظاهرة الإبداع؛ ولكن فى الوقت نفسه. نحن لدينا تفسير منقوص لظاهرة محددة 
نبحث لها عن تفسير شامل. ومن ثم يجب تجاهل أو إهمال التفسيرات التى لا تفى 
بالغرض ولا تؤيد التقاء مختلف التخصصات التى تريد الوصول لهذا التفسير. وفى 
النهاية لا يسعنا إلا أن نقول إن هذه كانت حالة الإبداع وموقفه حتى عهد قريب. 
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أما حديثاء فقد بدأ المنبظثرون ف تطوير مناح للإبداع متعددة النظم. سنعرض لها 
الآن بالمناقشة. 


منحى النظم المتعددة فى دراسة الابداع 


/11 72111 01 إ0ناأ5 عا 10 5ع1ع1026مم2 1676| 011) 


تفترض أعمال علمية عديدة وحديثة تناولت دراسة الإبداع. أن مكونات 

متعددة ينبغى أن تلتقى من أجل أن يحدث الإبداع ويتم تفسيره تفسيرا شاملا - 
1993 ,1ع©7رع00:0) :1988 ,الإألنغطتصسامعج!ز5) :1996 :1983 ,ع1نطلمرح) 
215 :1988 ,05121501ا0ن) أت 7101710150 :1994 ,1تقطنارا :1989 ,661ن1ن) 
1996 ,19856 ,19850 ,عمءط عاذ :1988 ,2001101اذ :1981 ,كملكارعم :1981 
ع 20011ل700 :1993 ,بعرعطواء/1 :1995 .1991 ,اتنطلنا على ماء10ع1د 
(1,1989ل»2711ع550 


فعلى سبيل المثال» فحص ستيرنبرج (185 ١ب)‏ تصورات الناس العاديين 
والصفوة الخبراء للشخص المبدع. فجاءت تجمع بين العنااصر المعرفية 
والشخصية؛ مثل أن المبدع هو من يستطيع الربط بين الأفكار. ويرى المتشابه من 
الحكم من المختلف. ويتصف بالمرونة» وله تذوق جمالى» ودقيق وحصيف. ونشيط 
وذو دافعية. وفضولى ومحب للبحث والاطلاع؛ وقد يختلف عن المألوف ويثير 
حدل حول المعابيز. الأحتناغية: 

أما على مستوى النظريات والتصورات الصريحة؛ فقد وصف "مابيل" 
)١98(‏ الإبداع على أنه حشد من الدافعية الداخلية. ومجمورعة من المعارف 
والتجلومات والقدرراك النتضلة بمرضوع الابذاع وههالة»: والنوبار ات المويط: 
بعملية الإبداع. وهذه الأخيرة تشمل (أ) أسلوب الإبداع الذى يتضمن التعايش مع 
00178)) تعقيداته وتركيباته» وتحديد الوجهة الذهنية المطلوبة لحل المشكلات 
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بطريقة مرنة» (ب) المعرفة بالآليات والوسائط اللازمة لتوليد الأفكار الجديدة 
والأصيلة؛ كأن يُجرب طريقة الحدس والحدس المضاد. (ج) أسلوب العمل الذى 
يتصف بالتكريس وبذل الجهد المركزء والمثابرة» والقدرة على مواجهة كل مشكلة 
على حدة وحلهاء والطاقة الشديدة والمتجددة. 

وقد اقترح 'جروبر وزملاؤه" ,1021015 © ,ع6ن01) ,1982 ,1981 ,قع6نات) 
(1988 نموذجا لنظم الاستنتاج التنموية 566775لا5 - 67/010128 [105116112ا6/ا106 
اع0ل20 بهدف فهم الإبداع. ووفقا لهذا النموذج» فإن أهداف الفرد وادراكاته 
ومعارفه وعواطفه ووجدانه تتطور وتنمو عبر العمرء ومع مرور الوقت. وتتضخم 
العراقيل والمشكلات التى يكون عليه مواجهتها ومهاجمتها مما يفضى به فى النهاية 
إلى إصدار إنتاجاته الإبداعية. إن التغيرات الارتقائية والتطورية التى تطرأ على 
النسق المعرفى قد تم تضمينها فى أطر نظرية مثل أفكار تشارلز داروين فى 
النشوء والارتقاء. أما الغرض 6056انام - وفقا للنموذج السابق- فيشير إلى 
مجموعة الأهداف التى ترتبط فيما بينها ارتباطا متبادلاء وتعمل على توجيه سلوك 
الفرد وتطويره. وأخيراء فإن الوجدان أو النسق المزاجى يدور حول مدى تأثير 
السرور والمتعة فى مقابل الإحباط على المشاريع الإبداعية موضوع الاهتمام. 


ولقد تناول 'سيكسزينتميهالى" )١11317 :1١37804(‏ منحى "النظم" بطريقة 
مختلفة» حيث ألقى الضوء على التفاعل الخلاق بين الفرد. والسياق 20215] 
(البيئى) والمجال؛ فالفرد يعتمد على المعلومات التى تتيحها له البيئة وكذلك على 
طموحاته؛ ويحولها تحويلات عديدة أو يعمل على إثرائها وتورسيع رقعتها عن 
طريق العمليات المعرفية؛ وخصاله الشخصية. ونظمه الدافعية. أما المجال فيتكون 
من هؤلاء الأفراد الذين يسيطرون على السياق البيئى أو يؤثرون فيه بفعالية 
(كالنقاد مثلا أو المتخصصين فى مجال الإبداع أو الجماعة المرجعية)؛ وهم الذين 
يقيمون الإنتاج الإبداعى وينتقفون منه الأفكار الإبداعية الجديدة ذات القيمة 
الاجتماعية. أما الميدان أو السياق؛ فينظر إليه ثقافييا على أنه النظام الرمزى 
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83 أوطضلا5 الذى يحمى الإنتاجات الإبداعية ويحولها إلى الأفراد الأآخرين 
وإلى أجيال المستقبل المنظور والبعيد. ولقد أجرى "جاردنر” )١1137(‏ دراسات 
على بعض الحالات الإبداعية مفترضا أن تطور المشاريع الإبداعية وارتقاءها ربما 
ينبتقان عن الشذوذ غير المألو ف فى السياق المعتاد (كالشد الذى يحدث بين النقاد 
المتنافسين فى المجال) أو تنشأ من الاختلاف واللاتزامن المعتدل 757100612)6 
5 بين الفرد والسياق والمجال (كالموهبة غير العادية لفرد مسافى 
إطار ميدانه أو السياق الذى يمارس إبداعاته فى إطاره). 

ونظرية المنحى المتعدد الأخيرة التى سنعرض لها فى هذا السياق؛ هى 
نظرية استثمار الإبداع ا)5©2)111© 01 06007 121765011611 لكل من "ستيرنبرج 
ولوبارت :نهطئدة (7591 ١1137‏ 7536 115١)ء‏ وطبقا لهذه النظرية؛ 'فإن 
المبدعين هم هؤلاء القوم الذين يتمتعون بإرادة فولاذية وبالقدرة على الشراء 
بأبخس الأسعار والبيع بأغنى الأثمان" (طاع1ط ااء5 300 10 لإنا8) فى عالم الأفكار 
(وراجع أيضا روبنسون 056675087ا1 ورونكو 0810500 21137 حيث توظيف 
المفاهيم من وجهة نظر النظرية الاقتصادية). فالشراء بأبخس الأسعار يعنى تلاحق 
الأفكار غير المألوفة للجمهور وتكرار ترددها عليه على الرغم من عدم تفضيلهم 
لهاء ولكنها ذات إمكانية نمائية. ولذلك فإنه فى الغالب والأعم» عندما تعرض عليهم 
هذه الأفكار لأول مرةء فإنهم يقاومونها ويهاجمونها فى البداية. ولكن المبدعين لهذه 
الأفكار يصمدون لهذه المقاومة ليبيعوها بأغلى الأسعار فى نهاية المطاف. وهكذا 
يستمرون فى عرض أفكارهم الجديدة وغير المألوفة فكرة تلو الأخرى. 

وبالفعل فإن البحوث المبدئية التى صدرت انطلاقا من الإطار النظرى 
لنظرية استثمار الإبداع قد أيدت فروضها (1995 .72ءط3اء]5 # #1نطنانا). وقد 
استمدت هذه البحوث مهام من قبيل (أ) كتابة قصص قصيرة بعناوين شاذة وغير 
مألوفة (مثل الأحذية الأخطبوط). (ب) رسم صور لموض وعات غريبة وشاذة 
(كرسم الكرة الأرضية من وجهة نظر الحشرات).؛ (ج) ابتكار أو تصميم إعلانات 


ابداعية لمنتوجات ثقابية (كأزرار الملابس). (د) حل المشكلات العلمية حلولا غير 
عادية وغير مألوفة (كيف نستطيع أن نقرر أن شخصا ما نزل على سطح القمر 
خلال الشهر الماضى). وأظهر هذا البحث أن الأداء الإبداعى يتأثر بالبيىئة وما 
وفقَا لوصفنا اللاحق لها. 

ووفقا لنظرية استتمار الإبداع. يتطلب الإبداع تكاتف ستة مصادر مسنقلة: 
ومع ذلك فهى مترابطة معاء هى القدرات العقلية. والمعرفة أو المعلومات. 
وأساليب التفكيرء والسمات الشخصية. والدافعية» والبيئة. 

وهناك ثلاث قدرات عقلية لها أهمية خاصة (ن1985 ,516:75»78) هى: 


(أ) القدرة التركيبية لرؤية المشكلات بطرق جديدة وتجنب قيود التفكير التقليدى 
المعتاد. 

(ب)والقدرة التحليلية للتعرف إلى أى الأفكار هى التى تستحق المتابعة والمعالجة 
وأيها لا يستحق. 

(ج) والقدرة العملية - السياقية /()1|زطة اننا)ا1001-0012اعك:م 186 لنعرف كيف 
نغرى ونغوى الآخرين بهاء وبيعها لأناس آخرين أو كسب أنصار جدد لهاء أو 
نغرى الآخرين بقيمتها. 

ومن المهم أيضنا أن نجمع بين تأثير هذه القدرات الثلاث. فالقدرة التحليلية 
يتم توظيفها عند غياب القدرتين الأخريين. مما ينشأ عنه التفكير الناقد الحصيف 
وليس التفكير الإبداعى. وينشأ عن القدرة التركيبية وفى حالة غياب القدرتين 
الأخريين أفكار جديدة لا تعد موضوعا للفحص أو التدقيق المطلوب. أولاء لتقويم 
ما وعدت به؛ ولجعلها ثاني' فكرة عملية. وربما ينتج عن القدرة العملية - السيافية 
فى حالة غياب القدرتين الأخريين نقل وإرسال 11117111141 الأفكار. ليس لأنها 

جيدة فحسب. ولكن لانها أيضا حسنة ومقبولة بشدة. وفيما يتصل بالمعلومات. 
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فالفرد يحتاج - من ناحية- أن يعرف كثيرا عن المجال الذى سيتحرك صوبه. كما 
أن الفرد لا يستطيع أن يغادر مكانه إلى مجال بعينه ما لم يعرف أين يقع هذا 
المجال. ويمكن أن ينتج عن المعرفة بمجال ما - من ناحية أخرى- وجهة نظر 
تامة وكاملة وراسخة 0]:600560© تهدى حركة الشخص وفكره إلى ما هو أبعد من 
الطريقة التى كان يرى بها المشكلات نفسها فى الماضى ,5]65266:8 ع تاعومدعءط) 
(1989. 

وبالنسبة لأساليب التفكيرء فإن الأسلوب المنطقى (التشريعى أوالقانونى) 
5ع له أهمية خاصة للإبداع (1997 ,1988 ,5:6356:8).: لما له من 
أولوية وتفضيل على الأساليب الأخرى عند التفكير فى الطرق الروائية التى 
يختارها الفرد. وتحتاج هذه الأولوية وهذا التفضيل أن نميزه عن القدرة على 
التفكير بطريقة مبدعة» فربما يميل فرد ما إلى أن ينتج باستمرار أفكارًا جديدة. 
ولكنها ليست أصيلة وجيدة؛ والعكس باستمرار. ولكن لكى تصبح مفكرا مبدعًا 
باستمرارء يجب عليك كذلك أن تكون قادرًا على التفكير الكونى تمامًا مئل قدرتك 
على التفكير المحلى؛ وأن تميز الأحراش من الأشجارء وأن تميز الخبيث من 
الطيب؛ وأن تتعرف إلى الأسئلة التى لها أهمية وتلك التى ليست كذلك. 

ولقد أيدت دراسات بحثية عديدة (تم تلخيصها فى أعمال لوبارت 81هطنالء 
4 »؛ وستيرنبرج ولوبارت. )١116 ,١135١‏ أهمية توفر خصال شخصية 
محددة للوظيفة الإبداعية. وتتضمن هذه الخصال الشخصية,ء ولكنها ليست مجموعة 
الخصال الوحيدة المهمةء الكفاءة الذاتية بإع5616-64122. والإرادة أو الإأصرار على 
تخطى العقبات والصعابء. والحساسية للمشكلات والمخاطرة المحسنوبة؛ وتحمل 
الغموض. إن الشراء بثمن بخس والبيع بسعر مرتفع؛ يعنى تمامًا تحدى الجماهير 
والدهماء من الناس. وكأن لسان حال هذا الفرد هو الرضا التام لتصديه للدعوات 
التى تحول دون أن يأتى تفكير الفرد وتصرفه تصرفا مبدعا. 


وتعد الدافعية الحقة والمنصبة على أداء مهمة ماء أمرا جوهريا بالنسبة 
للإبداع» فقد أظهرت بحوث "أمابيل وآخرين" )١111 :١1547(‏ أهمية مثل هذه 
الدافعية للعمل الإبداعى؛ كما افترضت أن الناس نادرا ما ينتجون عملا إبداعيا 
حقيقيًا فى مجال ما إذا لم يكونوا قد أحبوا هذا العمل بالفعل. وأن ينصب تركيزهم 
على العمل أكثر من تركيزهم على الفوائد التى تعود عليهم مننه. وأخيراء فإن 
المبدع بحاجة لبيئة نفسية اجتماعية مساندة وداعمة للأفكار الإبداعية» لآن المبدع قد 
يملك جميع المصادر الداخلية التى تمكنه من التفكير الخلاق. ولكن الإبداع دون 
نوع من المساندة البيئية (من قبيل إتاحة الفرصة له لعرض أفكاره الإبداعية)؛ قد لا 
يظهر للوجود على الإطلاق. 

وفيما يختص بهذه المجموعة من المكونات والمصادرء فإن الإبداع يتضمن 
أكثر من مجرد هذا المجموع البسيط لمستوى الوظيفة الإبداعية الذى اكتسبه المبدع 
من كل مصدر على حدة. ولا ربما توجد عقبات لبعض المصادر د 
والمعرفة مثلا). إذا قل بعضها عن حذه الأدنى؛ لا يكون الإبداع ممكناء بغض 
النظر عن المستويات التى تم اكتسابها بالنسبة للمصادر الأخرى. وثانياء ربما 
يحدث تعويض جزئى فى قوة بعض المصادر (كالدافعية مثلا) بحيث يعادل 
الضعف الحاصل فى م آخر (كالبيئة مثلا). وثالشاء وربما تحدث كذلك 
تفاعلات بين المكونات أو المصادرء كالتفاعل بين الذكاء والدافعية» حيث ينتج عن 
ارتفاع مستوى كل منهما مزيد مضاعف من الإبداع. 


تقدم نظريات المصادر والنظم المتعددة المكونات فى الإبداع. إمكانية تفسيره 
من أوجه نظر متعددة (1994 ,11طناءآ)؛ فعلى سبيل المثالء تفترض تحليلات 
الإسهامات العلمية والفنية» أن الإبداع المتوسط فى العمل فى سياق ما يميل إلى أن 
يقع فى اتجاه أقصى أطراف التوزيع الاعتدالى تدنياء وأن الذيل 1811 الأعلى (أى 
الإبداع المرتفع) يمتد طويلا فى هذا التوزيع. ويمكن لهذا النمط من التوزيع أن 
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يشرح لنا إلى أى مدى نكون بحاجة للتأنى والجمع بين المصادر والمكونات 
المتعددة من أجل إنجاز أعلى مستويات الإبداع. وكمثال آخرء فإن خصوصية أو 
نوعية الإبداع المتصلة بدور البيئة» وهى خصوصية يمكن مشاهدتهاء يمكن 
تفسيرها عبر هذا الخليط من المكونات والمصادر التى تسود فى بيئة بعينها بحيتث 
تمثل فى النهاية المكونات الأساسية للإبداع» مثل المعلومات ومستوى المعرفة. 
ومكونات أخرى تسود فى البيئة وتكون أشد عمومية من سابقتهاء مشل المثابرة 
كخصلة من الخصال الشخصية المهمة للإبداع. 


خامه 

إن قليلا من المصادر تم استثماره فى دراسة الإبداع. ومع ذلك فإن هذه 
المصادر لها أهمية خاصة لكل من علم النفس و للعالم أجمع. وعلينا أن نبحث لنفهم 
ما ندركه على أنه درجة متدنية وخطيرة لاستثمار الإبداع. ونقترح أسبابا تر 

لماذا كان لابد أن نصطدم بهذه الدرجة المتدنية والخطيرة لاستثمار الإبداع. 

وأهمها: 

)١(‏ إن جذور دراسة الإبداع وأصولها تضرب بعمق فى التقاليد الصوفية القديمة 
و التعاليم الروحية؛ وهى التفاليد التى تتعارضء بل وتقف حجر عثرة أمام 
النظرة العلمية للإبداع. 

)١(‏ لقد قذمت المناحى العملية فى دراسة الإبداع نوعا ما من الانطباع بأن دراسة 
الإبداع تقف خلفها نزعة تجارية؛ مما يشير إلى النجاح فى هذه الطريق معناه 
نقص فى الأسس التى تنطلق منها النظرية النفسية والحجج والبراهين التنى 
تنطلق منها البحوث النفسية التى كانت تتناول الإبداع بالدراسة العلمية. 

(") إن الأعمال المبكرة التى تناولت دراسة الإبداع كانت تسير على غير هدى 
على المستوى التنظيرى و المستوى المنهجىء بعيدا عن التيار الرئيمسى لعلم 
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(5) 


النفس العلمىء. مما كان ينتج عنه أحيانا النظر إلى موضوع الإبداع على أنه 
موضوع هامشى لا قيمة له بالنسبة للاهتمامات الأساسية التى يضمها مجال 
علم النفس ككل. 

إن مشكلات تعريف الإبداع. وتحديد محكاته سببت صعوبات شديدة لإجراء 
البحوث العلمية فيه. ولقد حلت اختبارات الورقة والقلم فى مجال الإبداع كثيرا 
من هذه المشكلاتء ولكنها أفضت إلى مجموعة من الانتقادات التى هونت من 
حقيقة الإبداع والنظر إليه وكأنه ظاهرة تافهة. 

ومالت المناحى أحادية البُعد إلى رؤية الإبداع على أنه نتيجة رائعة بشكل 
غير مألوف لمجموعة من البنى والعمليات العادية المألوفة» لدرجة أنه لا يبدو 
دائما - فى نظر بعضنا - وجود ضرورة ملحة لإجراء دراسات مستقلة يكون 
موضوعها الإبداع. وكانت النتيجة الطبيعية؛ أن هذه المناحى صنفت الإبداع 
ضمن موضوعاتهاء ونظرت اليه على أنه حالة خاصة لما تمت دراسته ضمن 
موضوعاتها بالفعل. 

ومالت المناحى أحادية النظرة فى دراسة الإبداع إلى تناوله كظاهرة كبرى 
تناولا جزئيا (من أمثلة هذا التناول الجزئى فى الظاهرة الكبسرى دراسة 
العمليات المعرفية فى الإبداع. والخصال الشخصية للاشخاص المبدعين)؛ مما 
نجم عنه نظرتنا للإبداع على أنه ظاهرة محدودة. والرؤية الكنيبة له. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل الثانى 
تاريخ البحث فى الإبداع 


روبرت س. البرت 
وفاركت . روتكو 


إن العنوان الذى وضعناه لهذا الفصل يعنى الإشارة للقراء بأننا ندرك أن 
تاريخ البحث فى الإبداع؛ يمكن أن يكون أحد الأنماط التأريخية الممكفة الأخرى 
التى يمكنها التصدى للموضوع ذاته. ويعرض هذا الفصل للموقف الراهن بحق 
لموضوع الإبداع وليس لتاريخ البحث فى الإبداع. ويمكن لمحاولتتا وصف 
التغيرات التاريخية الواسعة والممتدة لمفهوم الإبداع أن تتعارض بسيولة مع 
الجهود التى حاولت وصف التغيرات التاريخية الأقصر والمحدودة فى الإبداع 
الحقيقى. فقد قارن 'بوللو اعناو!انا8 وبوللو طاعناهاان8 ومورو 34010 .)١95781(‏ 
وجراى إ18) .)١957(‏ وكروبر #عطع0آ (141545. ,)١155‏ ومارتتندال 
.)١117( 56‏ ونارول وأخرون 1ك 6ه !701نلا. ,)١9171(‏ وسوروكن 
)١947( 6‏ بين حقب تاريخية محددة فى ضوء عديد من أدلة الإبداع 
ومؤشراتهء وقارن: بوللو وآخرون, مثلاء بين إبداع سكوتلاندا فى القرن الثامن 
عشر بإبداع إيطاليا فى القرن الخامس عشرء ولذا فإن الفروق التاريخية فى 
مضامين الإبداع وتجريداته ونظرياته ينبغى أن يتم تضمينها أيضا فى الدراسات 
التى تستلهم روح العصر 7221)86150 الذى نروى تاريخه الإبداعى. وتفترض هذه 
الفروق التاريخية أن ثمة 'روحا 151م51' يمكن وصفها بأنها متفردة تسود فى بعض 
للحقب الإبداعية (1999 ,511202107 ,1929 ,807128). 
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وفك :اضافة مناظرو تكاويقية اطنافية فى الدر انناة القبى تناو انيت اير 
الذاتية للمبدعين البارزين وخلفياتهم الارتقائية. وعلى الرغم من أن هذه المناظير 
التاريخية لم يكن لها تأثير على التقاء أو اجتماع 761108 البحوث العلمية 
بموضوع الإبداع» فإن فحص الأشخاص المبدعين قد أسهم أساسا فى الطريقة التى 
نفكر بها فى موضوع الإبداع (راجعء على سبيل المثال؛ ألبرت #عطاه. 14176 
وجاردنر 6250061: 3294935 وأوشى #وطء0. ,١159٠‏ وروى ع0ه. .)١567‏ 
ويقودنا منظورنا الخاص لدراسة أعمال بعض المبدعين البارزين (من أمثال: 
فرانسيس بيكونء. وتشارلز داروين» وسير تشارلز جولتون؛ ومالتوس كناط)7121. 
وآدم سميث) الذين كان لهم تأثير خاص على وضوح رؤيتنا لهم والتلاقى النهائى 
بين مفاهيم البحث العلمى والإبداع. 

وتتلخص وجهة نظرنا فى أن التاريخ هو الوسط الطبيعى الذىئ تنمو فيه 
الأفكار وتتطور لنواصل الحياة؛ مع تسليمنا بوجود تأثيرات جوهرية أخرى نادرا 
ما تغيب عنا. (ويُنظر إلى هذا التاريخ على أنه يتشكل ببطء). وسننطلق فى هذا 
الفصل من وجهة نظر ترى أن المحاولات المبكرة لتفسير الإبداع والتنظير فيه 
وفى بحوثه كانت فى ذاتها إنتاجات إبداعية استثنائية» كالجسر الذى يربط هذه 
المفاهيم التى جاءت نتيجة لتطبيق مناهج بحث دقيقة فى دراسة هذا الموضوع بتأن 
شديد. ولم تكن هذه المناهج أساسبة فحسب لمعنى الإبداع ودلالته فى الخبرة 
الإنسانية» بل كانت أساسية أيضًا لوصف الكيفية والأسباب التى وضعت الأحدات 
التاريخية فى سياق حركة الإبداع. وينبغى أن يساعدنا فهم هذا الموضوع فى تقدير 
الإبداع حق قدره داخل سياقه التاريخى من ثلاثة جوانب للنظر: الأول يكمن فى أن 
دلالة العمليات التاريخية تجمع بين الحدث التاريخى وما يقع فيه من مضامين 
إابداعية» 'متى" تحدد "ما" سوف يكون مبما. والثانى يكمن فى أن المؤسسات 
والجماعات النفسية ذات الهوية المحددة يكون لها دور مهم فى اختيار وإعطاء أو 
منح التماسك للروافد المهمة للإمكانات الفعلية التى تيسر العمل الإبداعى أو تصيغ 
عقول وأذهان المبدعين. والثالث مؤداهء أن الأفكار التى لها صلة بالموضوع 
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وأحداثئه تصبح واضحة فقط عندما توجد جماعة من الأشخاص المشغولين بعمق 
والمعروفين باهتماماتهم بالموضوعات ذاتهاء وما ينبئق عنها من مشكلات؛ وما 
تحتويه من مجموعة من الإمكانات والاحتمالات. وهذا يتضمن أن (أ) مقدارا 
ضخما من المعلومات والاهتمامات لابد أن يجتمعا معا ويتعايشا فى سلام فى زمان 
ومكان محددين؛ و(ب) إن الدلالة والمعنى ليسا فق على المستوى الاستدلالى 
المجردء ولكنهما أيضاء وكما أشار إلى ذلك "ويليام جيمس 905[ 20ك1!|ز/الا. 
يتمخضان عن العواقب التى لا يمكن التنبؤ بها جميعا. وفى ضوء ما سبق يمكن أن 
نرى التاريخ أمر تجريبيا. 

إنه لمن الواضح أن الإبداع فى التاريخ الغربى يمكن أن يوجد إذن؛ إذا ما 
اقتفينا أثر البحث فيه وأثر مفاهيم البحث والإبداع على مدى ألفى عام. وإذا ما 
حاولنا فحص واختبار الصلة والرابطة الأساسية التى تربط بين البحث والإبداع فى 
نهاية القرن التاسع عشر بعد قرون كان الإبداع فيها يعد أمرا جزنيا وهامشيا. إن 
الخطوة الأولى والضرورية لإجراء أى بحث أن يكون لديك مفهوم البحث كما 
تتصوره؛ وهى العملية التى تنطوى - أردت أم لم ترد - على اختراع بمعنى ما 
من المعانى. أما الخطوة الثانية التى تبدو أكثر صعوبة ولكنها ليست أقل أهمية. 
تكمن فى اعتقادك بأن البحث فى الطبيعة الإنسانية له أهميته. ومن الممكن أن 
يكون ذا جدوى ونفع؛ شأنه فى ذلك شأن البحث فى الطبيعة المادية. بل هو أمر 
يستحق التأمل. إن تاريخ البحث فى موضوع الإبداع بدأ بإدراك أن البحث يقدم لنا 

يقة فعالة وعملية لتعلم كل ما يحيط بنا فى هذا العالم وكذلك لفهمه. 

ومن المهم أن ندرك أن مفهوم الإبداع له تاريخه الخاص. الذى اتشسم بأنه 
نشاط عقلى راق ظل لمدة قرنين من الزمان مستقلا تماما عن التعلم الرسمى 
المؤسسى وعن مفاهيم وأسس البحث العلمى وأطره النظرية. وفى بداياتهما المبكرة 
(الإبداع والبحث فيه) وحتى خلال معظم فترات نموهما أو تطورهما تاريخياء. لم 
يكن يُنظر إليهما على أن لهما علاقة ببعضهما البعض. ولذا فإنه إذا حتمت أو 
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فرضت الضرورة إجراء بحوث فى مجال الإبداع؛ فإن اقتران الإبداع بالبحث 
العلمى سيؤدى حتمًا إلى طرح افتراضات وتساؤلات عقلية عديدة وأساسية ومتباينة 
وامتداد أو توسع بطىء ومتأن يدور حول الكيفية التى سنصمم بها بحثا علميا فى 
هذا المجال ومدى قابليته للتطبيق. وما دام الأمر كذلكء. فقد استغرق موقف الجمع 
بينهما (الإبداع والبحث العلمى) مائة وخمسين عامًا بعدما فهم المقصودد بالبحث 
العلمى؛ وأصبح مشروعًا علميا مؤسسيا ونظاميا راسخ القدم وواسع الانتشار. وبعد 
أن خضع مفهوم الإبداع لمناقشات مستفيضة أمكن على أثرها نحت المفهوم وعزله 
نهائيا عن أفكار ومفاهيم أخرى تتنافس معه. مثل الخيال 1528102]100: والأصالة 
/52111اع 021 والعبقرية واناة©2)» والموهبة 121676»؛ والحرية والتفرد 
/1017101021)1 (1981 ,ااأعوضط ,1ع5128 1926 ,12101131 19967 ,نعط نرت)) 
:1981-2. ولأننا سنعرض لهذا الموضوع بالتفصيلء فإن اكتشاف البحث جاء 
ثمرة لتساؤلات لا أول لها ولا آخر حول طبيعة القوانين الطبيعية» وأنه من الممكن 
بالنسبة لكل من الرجال والسيدات أن نفهم عالمهم الطبيعى دون تدخل حدذسى أو 
إلهى مقدس. إن التنظير فى مجال الإبداع» من ناحية أخرىء نما بعيدا عن الجدل 
والمناقشات والحجى التى تتصل بالخليقة الأساسية للإنسان عندما يتعرر من 
التعاليم والفلسفات الرسمية والتعليمية النظامية. وفى فترة سابقة على طرح هذه 
المناقشات التى انصب اهتمامها بشكل سطحى على الكيفية التى يمكن أن ندرس 
ونبحث بها موضوع الإبداع؛ كانت القضية الرئيسية التى تشغل الساحة هى الحرية 
1160 . 

وعلى الرغم من الأهمية الشديدة لفهم طبيعة الإنسان؛ والمعنى الذى يمسعى 
الإبداع للتعبير عنه بطرق متعددة, فإنك ستندهش بشدة عندما تجد نسبة ضئيلة جدا 
من الاهتمام العلمى ومن المشتغلين بعلم النفس هم الذين يكرسون جهودهم لدراسة 
هذا الموضو ع. 


وحتى وقت قريب لا يوجد إلا عدد قليل جدا من المقالات العلمية 
المتخصصة ومن الكتب المكرسة بصفة خاصة لموضوع الإبداع :1969 .1ئ156لم) 
(1950 ,110:0نا) :1993 ,مزلا © اوزء1. ولذا يقول 'فياست 6واع7 وورونكو 
نا" )١1197(‏ ما نصه: 


قن :واحدة من أكثر الاننشهاذاتك الفرجعية ذيوعًا وانتضارةا: انقلا عن احذى 
مقالات جيلفورد فى الإبداع, أنه من بين ٠٠١٠٠١‏ عنوانا مطروحا فى مجلة 
الملخصات النفسية؛ ظهرت فى الفقرة ما بين أوإخر العشرينيات وأواكئل 
الخمسينيات» نجد فقط ١١‏ عنوانا منها متصلة بالإبداع. أى بنسبة اثنين إلى ألف. 
ولقد اكتشفنا مؤخرا أن هذه النسبة فى عدد البحوث الحديثة للإبداع قد تضاعفت 
خمس مرات فقطهء لأنها قفزت من 96٠,0٠7‏ إلى 99٠,٠0١‏ فى الثمانينيات. أما فى 
الفترة من الستينيات المتأخرة وحتى عام ١45١»؛‏ فقد أضيف إلى قائمة الإنتاج 
الفكرى فى الإبداع حوالى تسعة ألاف مرجع". 
بالإضافة إلى ماسبق. فإن علماء النفس البارزين فى القرن العشرين (مثل 
فرويدء وبباجيه؛ وكارل روجرزء وسكنر) قد انشغلوا جديا بموضوع الإبداع. 
واكتشف كل منهم كل الوسائل والآليات التى جعلت منه مبدعاء بحيث يمكن لنا فقط 
أن نصف هذا المجال فى الوقت الحاضر بأنه مجال متفجر. ولقد لوحظ أن هناك 
نضجا فى الاهتمام المهنى والعلمى يمكن أن نراه فى ظهور عدد من الدوريات 
المهنية. فقد ظهرت مجلة متخصصة فى بحوث الإبداع تسمى (مجلة بحوث 
الإبداع)؛ كما جذب الإبداع انتباها متزايدا يمكن أن تلحظء العين المدربة فى مجال 
وسائل الإعلام والصحافة الجماهيرية. فقد ظهر فى عام 555' بمفرده ثلاثة 
مقالات فى الإبداع أو فى بحوث الإبداع فى مجلة عالم النفس الأمريكى 
0 :1966 ,معنن أوأعهأمطعلاوط قو عجرم عطآ1 يل .معمعطمعواع) 
(1966 .1نقطنارا عي ع نعط مرع5]1 :966 1 
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نصورات الابداع 


رؤى ووجهات النظر قبل المسيحية فى الإبداع 


قبل ظهور وجهة النظر المسيحية للإبداع بفترة طويلة؛. كانت هناك جهود 
مكثفة لتأمل معنى الإنسانية» وهو المعنى الذى ندركه الآن على أنه الإبداع. إن 
الفهم فى فترة ما قبل ظهور المسيحية» والرؤية العقلية التى أَْرت فى تفكيرنا طوال 
القرون الماضيةء كانت تدور حول مفهوم العبقرية 8685105؛ وهو المفهوم الذى 
ارتبط أساسنا بالقوى الغيبية الروحية والإلهية التى تحمينا وتضمن لنا الحياة 
السعيدة. ومنذ أن انصب نتفكير الإغريقيين القدماء على الروح الحارسة للإنسان 
0 أصبحت فكرة العبقرية فكرة دنيوية 70050276 أو أرضية؛. ومع مرور 
الوقت ارتبطت بقدرات الإنسان واستعداداته؛ كما تم النظر إلى بعض هذه الأرواح 
على أنها مدمرة فى حين كان بعضها الآخر مسانذا وبنائيا. اتخذ الإبداع بعد ذلك 
شكل القيمة الاجتماعية: بحيث ارتبط فى عصر أرسطو بالجنون والخبل والأرواح 
الشريرةء وهى النظرة والرؤية التى عادت إلى الظهور فى القرن التاسع عشر 
والنصف الأول من القرن العشرين. وعند مراجعتنا للرؤية الرومانية للإبداع أو 
العبقرية» وجدنا خصلتين إضافيتين صبغت بهما فكرة أو مفهوم العبقرية. وفى 
النهاية أدركت العبقرية أو القوة الإبداعية على قوة ذكورية بارزة يمكن أن تنتقل 
إلى الأطفال والأبناء. وعندئذ عد الإبداع قدرة ذكورية 'ا2611م2© ©1041 اد يمكن أن 
تميت الأجيال التالية أو تحييهم. إن اعطاء أو منح الحياةة أو الوجود كان هو 
الاستغناء. 


الرؤيه الغربيه المبكرة للإبداع 


اتفق المدرسيون أن التصور الغربى الأكثر قدما للإبداع يكمن فى قصة 
الخلق التى روتها التوراة فى سفر التكوينء ومنها أتت فكرة الصانع الماهر الذى 
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يجسد فكرة عمل الإله على الارض (1956 , لطن[ :1992 ,80015]157). كتب 
'بورستاين 80015118 )١1137(‏ ما نصه: 'بسبب وعى الإنسان بقدرته على الخلق 
والإبداع» كان الميثاق والعهد يمثلان نقطة تحول فى تاريخ البشرية؛ لأنهما أكدا أن 
الناس يصبحون مجتمعا بسبب اعتقادهم فى الخالق وفى قدرته على الخلقء. كما 
أنهم قد أكدوا قواهم الإبداعية عبر أنسابهم وقرابتهم؛ ومشاركتهم الإله فى بعمض 
خصاله وصفاته؛ كالعطف والرحمة والحميمية والصلة التطوعية بخالقهم المبدع 
162601-800© 0. 
استمرت هذه الرؤية للإبداع حتى القرن الثانى بعد الميلاد. وذلك بعد أن 
كان قد دار جدال عنيف حول الو ومشروعيته بحيث نتج عن هذا الجدال 
ضعف ووهن له على يد عدد من الكتتاب المسيحيين القدماء. واستمر الحال على 
هذا الفنوال خسن عق عافيتة القذيين. أ وعنشلين. بطيف حلت :الم دل انار 
المسيحية القديمة وذلك ضمن المجموعة الرابعة لمدينته الإلهية ل000) 01 لإأاكت ذوال. 
وعندما نولى وجوهنا شطر المستقبل نجد أن النصرانية '(115]10210© أدت دورا 
رائذا فى اكتشاف قدراتنا على الإبداع والخلق. 
ويعكس هذا الاعتقاد فارقا جوهريا بين التفكير الغربى والتفكير الشرقى 
حول الهدف من الإبداع ودور المشاركين فى هذه العملية. بالنسبة للهفدوس 
05 والديانة الكو نفو شيوسية 00110101015© حيث الأولى كانت (بين عسامى 
٠٠‏ و٠٠‏ قبل الميلاد) والثانية كانت (بين عامى 26١‏ و5799 قبل الميلاد). 
وكذلك الديانتان الطاوية7) والبوذية 8100015]5: كانت جميعا كديانات شرقية تنظر 
إلى عملية الخلق 01107:©:© على أنها - على الأكثر - نوع من الاكتشاف 
15601767 أو المحاكاة 2310159 للخليقة. ولذلك قد أكد الضاويون والبوذيون 
القدماء أفكار الدوائر الطبيعية. والتمائل والتناغم. والانتظام. والتنظيم. والتوازن: 





(؟) الطاوية إحدى الديانات الصينية الثلاث. وهى مجموعة من التماليم الفلسفية ذات الطبيعة الدينية 
الأرضبة وضعها فيلسوف الصين لاوتسى. (المترجم) 


هد 


والاتزان» ولهذا فإن فكرة الخلق من شىء ما أمر غير وارد ولا يوجد مكان فى 
الكون يمكن أن يكون مخلوقا من شىء آخرء وإنما الكون مخلوق من عدم 
(2.17 ,1992 ,80015018). وشعر أفلاطون أن العدم غير المألوف “«اء26م 158ط]00 
بالنسبة لنا أمر محتمل وجوده؛ وأن الفن فى زمانه كان جهذا للمضاهاة أو نوعًا من 
الأشكال المثالية التقليدية. إن الأصالة 0381231169 التقى تعد المعلم الرئيسسى 
المعاصر للإبداع؛ لم تكن ضمن سماته القديمة خلال تاريخه القديم» لأنه كان نوعًا 
من المحاكاة لما هو موجودء أما الإبداع والخلق من عدم فلا يقدر عليه إلا الخالق 
الأول (1999 ,لاعفنا :1972 ,110©). 


وظلت هذه الافتراضات ووجهات النظر موجودة:» ولم تختبر بجدية على 
مدى ما يقرب من ٠٠٠١‏ عام. وخلال العصور الوسطى برزت فكرة مفادها أن 
الموهبة الخاصة أو القدرة غير العادية لدى فرد ما (غالبا بل دائمًا ما يكون ذكرا) 
كانت عبارة عن مظهر لروح إلهية خارجية تتلبس هذا الفرد الذى لا يعدو أن يكون 
مجرد قناة توصيل لما تمليه عليه هذه الروح. ولقد حدث تغير جوهرى من حيث 
رؤية الإبداع فى الفترة المبكرة من عصر النهضة الأوروبية 16031553706 حيث 
حلت وجهات نظر جديدة محل الرؤى الغيبية والفلسفية القديمة. وخلال هذه الحقبة 
التاريخية كان قد تم استيعاب السمات الإلهية النتى كان يتمتع بها الففنانون 
والمبدعون والصناع المهرة» وتم تجاوزها بحيث أكدت وجهة النظر الجديدة 
للإبداع أن هؤلاء المبدعين العظام غالبا ما يأتى إبداعهم انعكاسا لقدراتهم ومواهبهم 
الخاصة وليس نتيجة لإلهام الآلهة. بالإضافة إلى ما سبقء فإن هذا التغير الذى 
أصاب وجهة النظر الحديثة لم يكن منعزلا عن التغير الاجتماعى العام» ولكنه شكل 
جزءا من تغير أوسع فى التحولات الاجتماعية التى شملت أفول الفكر القديم. 
وانتصار! للغة الإنجليزية» وبزوغا للمهن القضائية والطبية» وتطورا فى الفكر 
الدينى (3.م ,1996 ,18/11500-0011762). 
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وكانت هذه التغيرات تحدث بشكل هادئ وحثيث حتى بدا أن عصر النهضة 
قادم لا محالة (تقريبا منذ عام ١6٠١‏ وحتى عام .)١7٠١‏ وعلى الرغم من كل ما 
سبقء فإن 'شاوسر 01780065 قد استخدم كلمة يبدع أو يخلق 076816 فى فترة 
مبكرة تدور حول عام 1757.ء كما أن الإطار النظرى للإبداع كان لا يزال ضعيفا 
نسبياء بل وكان فى أوقات أخرىء مفتقذا تمامًا لهذا الإطارء إلى أن جاء عصر 
الفلاسفة الكبار (أمثال هوبز 1105065 بين +58١و1574١,‏ وجون لوك عناءم] 
بين 177١و59١7١)‏ وهو عصر التنوير الذى اتسم بقدرته على إبراز الاهتمام 
بالخيال» والحرية الفردية وسلطة المجتمع فى الشئون الإنسانية. 


اكتشاف البحث العلمى 


غرفت الأعمال العلمية طوال معظم سنوات عصر النهضة؛. وعديد من 
المناقشات الفلسفية التى جرت. بقوتها على الاكتشاف والاختراع والإبداع والابتكار 
والتشكيك فى كثير من الثوابت الثقافية والتوجهات الدينية. ومن أبرز علماء العالم 
الغربى الذين قذموا الدليل على صحة ما ذهبنا الييهء كوبرنيكوس 5ناك0101م60 
.)١555-14375(‏ وجاليليو معاذان© .)١517-1١554(‏ ونيوتن ماللاءلم 
.)١17707-1151(‏ ويبدو أن الأمر يتخطى ما ضربناه من أمثلة؛ لأنه يتطلب تغيرًا 
شديدا لإدراك القوانين المتصلة بالعالم الطبيعى وفهمهاء وهى القوانين التى لازالت 
تكتشف وتوظف الآنء كما يتطلب إدراكا للكيفية التى تتصل بها هذه الطاعة 
القانونية المطلقة بالوجود الإنسانى (المعنى الذى انتهت إليه المعرفة العلمية). بل 
والأهم من ذلك الإحاطة بالأغراض والأهداف الاجتماعية التى يمكن اس تخدامها 
(1996 ,رام فغطد). 

ولقد شكل الفكر الغربى؛ فى القرن الثامن عشرء منظورين عقليين عميقين 
اهتما بالعلية :350ع6 أو التفسير العقلى والفردية 120171010211510 ومن ثم فقد 


7؟ 


أصبح التنوير 6511811671761 فلسفة ذات هوية محددة وذات عقلية متماسكة فى 
الوقت نفسه؛. كما أنه أصبح من أكثر طرق التعبير وضوحا فى الردود العقلية على 
ما كان يُعتقد بأنه السلطة التى لا مبرر لهاء والتى كانت تستمد قوتها من عديد من 
المصادر غير العلمية التى كانت تتسم بالتصلب والتفكير العقائدى. وبينما يواصل 
التنوير الانتشار بين الكافة» كان العلم الطبيعى كفلسفة منظمة وكمنهج للتفكير قد 
تشكل إلى حد كبير (1960 ,11321150 © 8:080511). إن الحركة العقلية الإنجليزية 
التى حدثت فى أوروبا والتى ترتب عليها وقوع التنوير فى بعض أجزاء القارة 
الأوربية منذ البداية. حدث تنوير مثله بين عدد كبير من الشعراء والأدباء 
والفنانين. وكانت السمة التى تميز بها هؤلاء العلماء القاريين الدين اهتموا بنسشر 
التنوير فى أوروبا هى أنهم 'تأمليون 2]076اناء6م5". ولقد أيد هذا الاهتمام النامى 
بالعلم حقيقة مؤداها أن كلمة بحث 8256050؛ والتى تعنى التساؤل العلمى المحكم 
الدقيق. كانت قد ظهرت فى الإنجليزية عام ١579‏ وبسرعة بعد ظهور كلمة 
باحث 725601161 التى سبقتها فى الظهور عام .١1١©‏ 

حقاء إننا يمكننا تقدير مدى عمق التغيرات التى حدثت فى الثقافة الغربية 
بالتحول الشديد الذى حدث فى النظر إلى الكتاب المقدس 81616 706 لا أكثر ولا 
أقل. فقد كان على مدى مئات السنوات هو المصدر الإلهى للحكمة والأخلاق. 
ولكنه مع نهاية القرن الثامن عشر أصبح مجرد نموذج مدنى شامل للقراث. إن 
بريكيت 16ع201 يخبرنا بما نصه: 

"إنه أثناء السنوات الأخيرة من القرن الثامن عشر خضع الكتاب المقدس 
اتخرر فى سير تصوهية» وكان هذا التغير فى التفسير متحررا بحيث جعل منه 
كتابًا مختلفا تمامًا عن الذى كنا نعرفه منذ مائة عام سابقة. وحتى وفقا للنقد 
التاريخى الذى افترض أنه بعيدا عن كونه كتابا أوحى به الإله أو أنه مصدر التأكد 
الوحيد فى هذا العالم سريع التغير؛ فإن نصوصه وأياته ليست ثابتة ولا أصيلة 007 
078101. ومن ثم فإن وجهة النظر الجديدة لهذا الكتاب المقدس كمنتج ثقافى من 
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صنع الإنسان 2511206 01541]أناء د 5د قد أصبحت نموذجا ملهما لكل ألوان التراث. 
أدبى 11167259 وجمالى 265])56110 ارتفعت إلى أفاق جديدة" ( ص: ب). 

اننا لن نند هس مطلقا إذا ما علمنا مدى عمقى وقوة ومدى مقاومة التنوير 
للسلطة الإلهية ولحكمة الدين» لن نندهش أن نوعا أخر من الحرية سيصبح جزءا 
من التغير الفكرى وأنه قد حدث بالفعل» وأن هذا هو حق الفرد فى اكتشاف عالمه 
دون تصريح إلهى أو رسمى أو مؤسسى ودون إرشادات إلهية وأوامر وتدخلات 
فوقية. 

وعلى الرغم من أن بعض الأفكار المتصلة بالإبداع لم تتغير نسبيا بين 
عامى ١٠5١م؛‏ و /١٠170م2‏ فإن تغيرات أخرى قد وقعت بحيث أرست بطريقة 
استثنائية قواعد أفكار البحث العلمى. وحول هذه الفترة وخلالها فإن العلم والتفكير 
العلمى قد تشكلا كأدوات ووسائل للاكتشاف وكنماذج للتفكير فى العالم الطبيعى. 
وجاعت التغيرات عاتية وشاملة بحيث انبتقت عن ذلك الاندماج 'ع721618 بين 
النموذج العلمى والأسلوب عا519اء16. إن عديذا من الكتاب قد تصوروا أن ذلك 
هو بداية الحضارة الغربية الحديثة المتميزة التى استقلت عن عالم الأشياء الذى تم 
تنظيمه وفقا لطبيعته المثالية فى عالم من الأحداث 7515© يسير وفق ألية ثابتنة 


وراسخة من قبل ومن بعد" (1951 ,81700105!1). 


الأحداث المؤسسيهة والفلسفية السايقه للبحث فى الابداع 


فى التوقيت نفسه الذى كان يفصلنا بعيدا عن الوصول للفورة العقلية 
7 0 اتنانانع)1اء 0 المعروفة باسم ثورة التنوير الإنجليزية. كان قد بزغ 
فجر جديد تجمعت فيه قوى مقنعة وتماسك متزايد فى الاتجاهات والاهتماماتء فقد 
أصبح إنجاز فرانسيس بيكون 5.8200 )١١١5(‏ فى التعلم منهجا مقبولا يجسد 
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أهمية الفحوص والدراسات التجربية. وقد نمت بالتوازى مع معارضة التنوير 
القوية على المستويين الاجتماعى والفلسفى الواسعى الانتشار للسلطة الدينية 
والحكومات الملكية والظلم السياسى؛ نمت مقاومة العلم لأفكقار هذه السلطات. 
وشكلك شور :المقازعة ومعارضة هذه البنلتلات اعتقاذا مذ اذا :كرون الحضصو ل 
على حرية البحث والتعبيرء والنشرء وحق الفرد فى الحياة» وتحرره من كل القيود. 
وكانت الحرية الفردية» كما طرحت كمطلب ضرورىء أمرًا جوهريا حتى تتحقق 
العقلانية الفردية لأى إنسان. وهى العقلانية التى بدت واضحة عند ممارسة الفرد 
للنشاط العلمى وعند إنتاجه له. وكانت الخاتمة والنتيجة النهائية لكل ما سبق تكمن 
فى أن الناس لم يعودوا بحاجة للسلطة الزائفة ولا للقيود الاجتماعية. 

ولآن هذه الأفكار كان قد تم تأييدها على نطاق واسع. فإن تأسيس نظام جديد 
يجسدها ويدفع بها داخل الحركة الفكرية طوال القرنين السابع عشر والثامن عشر 
كان قد تم تشكيله تماما. إن العلم والبحث العلمى كان قد تم تدشينهما عندما وافق 
الملك تشارلز الثانى 11 731165© على تأسيس الجمعية الملكية /إ506164 41/إ10 عام 
7 هه باتفاقه على ذلك مع جون لوك ع!عم1 1088 ,.)١7٠١4-15772(‏ الذى كان 
من أبرز وأقدم أعضائها المؤسسين. وتكشف لنا حقيقة وجود حركتين علميتين 
بالفعل متشابهتين فى فرنسا وإيطاليا استقرتا بهما دون وجود مقاومة أو تأئير 
للمجتمع الملكى فيهماء تكشف لنا إلى أى مدى كان هناك توافق بين العلم والفككقر 
فى إنجلترا. وعند هذه النقطة التاريخية؛ اكتسب البحث صفة القدرة على الاكتشاف 
والاختراع. ولم يكن من السهل أن تصبح الجمعية الملكية مكانا لالتقاء العلماء 
والرياضيين البارزين الذين يجتمعون فيها من كل حدب وصوب بالسرعة المطلوبه 
(لوجود حقد عليهم)؛ ولأنهم كانوا ذوى دلالة تاريخية تنافس الدلالة الملكية 
وسلطانها فى العالم؛ ولكنها كانت تؤوسس بل وتجسد الاعتراف الاجتماعى 
بأعمالهم. بل وتتولى مراجعة أعمالهم قبل صدورها. وكان من بين أهم المتطلبات 
التى تفرضها الجمعية الملكية مراجعة بعض المتخصصين الذين يمثلون المحكمين 
لأى عمل علمى يتقدم به أى عالم إليها للموافقة عليه ومن ثم نشره. ولم يكن يتوقع 
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الأعضاء فحسب أن تنشر أعمالهم؛ ولكن أن تقوم بذلك فقط. وأن يتم ذلك من 
خلال الإجراءات التى تقوم بها الجمعية الفلسفية. ولم تعد هناك أى فرصة متاحة 
أمام نشر الأوراق الخاصة 2675م 117216م وتداولها. بالإضافة إلى ما سبقء فإنه 
قد تقررهء أنه إذا ما أراد باحثون آخرون مراجعة وتفنيد وتداول أعمال أحد العلماء. 
عليهم أن يتبعوا قواعد التداول والرجوع لأعماله. وأهمها تجنب اللغة النقدية الذاتية 
الشخصية؛ أو حصرها فى أضيق نطاق ممكن ,تؤذا1/22 © ل أوداممم:8) 
(1960. وكان على أى باحث أو أى عضو من أعضاء الجمعية الملكية اتباع نظام 
محدد وإطار معين فى تقديم عمله العلمى؛ ونظام رمزى محدد. وطريقة فى الكتابة 
والتدوين تكون قابلة للفهم والتطبيق والمراجعة من قبل العلماء الآخرين. 

وكان من أكثر الشروط والمتطلبات تأثيراء ذلك الشرط الذى تعهدت 
بمقتضاه الجمعية نشر النتائج التى يتوصل إليها أى عالم ضمن منشوراتها ووفقا 
لإجراءاتهاء مما أعطى الجمعية نفوذا واسع الانتشار وأعطى لأعضائها سمعة 
وشهرة لا حدود لها. ومن أبرز الأمثلة على اتساع نفوذ الجمعية الملكية وشهرة 
أعضائها تلك المناظرة 06036 الطويلة والعنيفة التى جرت عبر هذه الجمعية بين 
روبرت هوك 110016 505611 وإسحاق نيوئن 7108107 158:0. ولم يكن يتوقع أى 
باحث وأى عضو من أعضائها أن تنشر له الجمعية بحوثه وأعماله؛ فهذا وحده كان 
كفيلا منذ البداية أن يجعله دائمًا فى حالة من الاستنفار - على الأقل فى بدايات 
مشواره العلمى - الأمر الذى جعلها تستقر لسببين: الأول يكمن فى إدراكها 
لمسئولياتها إزاء العلم كمؤسسة نظامية؛ والثانى يجسده توكيدها نشر النتائج العلمية 
أولا بأول. وواكب هذا الشرط هدفا ثانيا مفاده. أن يكون واضحا بل ومؤكدا للجميع 
أن قوة العلم تكمن فى قابليته للتطبيق. 

ولقد نتج عن تطبيق هذه الشروط المؤسسية نتيجتان عمليتان (أثارهما 
لازالت باقية حتى الآن) الأولى مؤداها الخفض الشديد للنزعة الفردية (الذائية) التى 
كانت بادية فى الأوراق العلمية المنشورة. فبينما كانت الجمعية تشجع العبقرية 
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والأصالة الفردية. كما كانت مدركة أنذاك؛ كانت فى الوقت نفشسه قد وضعت 
مجموعة من القواعد والشروط التى اجتثت بفعالية عديذا من علامات ومظاهر 
الفردية الذاتية من التواصل العلمى. (ولازالت هذه القواعد معمولا بها حتى اليسوم 
فى الدوريات العلمية» على الرغم من تعديل بعضها تعديلا طفيفا). أما النتيجة 
الثانية» فتتجسد فى تغيير اهتمام الجمعية المبكر والقديم بالفردية والتفردء والذى 
بمقتضاه كانت زمرة من المفكرين والكتاب تعتقد طوال القرنين السابع عشر 
والثامن عشر أنه شرط ضرورى للعبقرية والإبداع؛ تغير اهتمامها بحيث أكدت 
بوضوح طاعة قوانين الطبيعة واكتشاف الفوائد العلمية للعلم. وكما كان يعتقد. فإن 
هذه الفوائد كانت تؤكد صدق القوانين الطبيعية وأهمية التجريب العلمى فى العالم 
الطبيعى. إن التأملات والمناقشات المبكرة التى كانت تدور حول تساؤل رئيمسى 
مؤداه من أين أتت أفكار هذا البرنامج قد أزيح ظلامها بسرعة بسبب الثقة المتنامية 
للقوة الإبداعية للمناهج التجربية والطاقة الواضحة واللامحدودة للعلم الطبيعى فى 
تقديم فوائد عملية وتطبيقية. وعلى الرغم من أن الطبيعة المادية للعلم كمصدر 
أساسى من مصادر المعرفة تعد طبيعة مرغوبة ومقبولة» وعلى الرغم من أن 
الإنسان يشكل جزءا من هذه الطبيعة؛ فإن البحث العلمى لطبيعة الإنسان لم يدرس 
ولم يتم تناوله علميا بكفاءة بعد خلال هذه الفترة. 


المناظرة الشهيرة واللانهائية 


لقد وقعت تطورات فكرية أخرى عديدة قبل أن يستقر مفهوم الإبداع ويتم 
اشتقاقه. ففى أثناء النصف الأخير من القرن الثامن عشر أص بح اعتقاد العلم 
الطبيعى فى القانون الطبيعى واسع القبول والانتشار. وأصبح يتوفر دليل يومى 
على الثقة التى لا مراء فيها بحيث تمكن رؤيتها فى كل الأنحاء؛. فى الاختراعات 
العلمية التى تدلل على أن العلم الطبيعى أصبح له سمعة وفضل كبير لإسهاماته 
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الجليلة فى الاقتصاد الإنجليزى - واهمها اختراع الة الغزل 120125أم5 116 
6 ومحرك البخار /ااأع62 7زنة]5 1156 - وهى الاختراعات التى عجلت 
بحدوث الثورة الصناعية؛ وجعلت إنجلترا تقود كثيرا من منافسيها الأجانب فى 
الصناعة وفى التجارة والأعمال. 


وعلى مستوى أكثر تأملا إلى حد ماء استمر الفنانون والشعراء والكتاب 
والفلاسفة الإنجليز فى مناقشة سؤالين بشكل لا نهائى طوال القرن الشامن عشر. 
وهما: ما حدود حرية الفكر والتفكير؟ وما الدلالة الاجتماعية والسياسية لمثل هذه 
الحرية؟ ويعكس هذان السؤالان القضايا الثابتة والدائمة طوال هذا القرن. وكما 
نعرف حتى الآنء. وإلى أن تتم الإجابة عن هذين السؤالين؛ أنه لا يوجد بل ولم يكن 
بالإمكان إيجاد فهم واضح لما كان يقصد بالإبداع أكثر مما كان موجوذا بالفعل. 

وكانت الفروق الأكثر دلالة والتى سادت منتصف القرن الثامن عشر تقوم 
بين فكرة الإبداع ومفاهيم أخرى من قبيل العبقرية 5بانهعع والأصالة والموهبة 
1611» والتعليم الرسمى 010621107© 1011701. وفى خضم هذه المناقشات 
والمناظرات الدائرة؛ كانت تبذل جهود مكثفة لإيضاح المناخ الصحيح للحرية 
الفردية؛ ومدى بعدها عن القيود الاجتماعية والسياسية. إن قوانين المجتمع والحدود 
التعسفية إلى حد ماء التى وضعتها السلطة كانت تتعارض بش كل طبيعى مع 
العبقرية الأصينة. وتضع سيفا مسلطا ومميتا على حرية الشعوب وعلى الأصالة 
(1711-1983 4001508 ). ولكن لم يوجد شىء كان أكثر تأثيرا فى فى دفع تاريخ 
الإبداع للأمام مثل تلك الجهود المتكاملة لفهم الفروق بين الموهبة والعبقرية 
الأصيلة. ومع نهاية القرن الثامن عشرء كانت النتيجة أنه فى حين كان عديد من 
الأشخاص يتمتعون بموهبة فى مجال أو آخرء وأن هذه الموهبة يجب أن تستجيب 
للتعليم وتتناغم معه. كانت العبقرية الأصيلة موضوع الشذوذ والاستثناء الحقيقفى. 
ووفقا لتعريفها كان يجب ألا تخضع لقواعد محددة وعادات ومحظورات كانت 
تطبق على الموهوبين. ولم تكن هذه هى القضية مجردة من الهوى. لأن كوفمان 
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)١1977( 7‏ وإنجل !اعع252 )١98١(‏ كانا قد أوضحا أن هذه المناظرات 
والمناقشات الطويلة التى تتصل بالعلاقات وبالفروق بين العبقرية:؛ والأصالة. 
والشذود الاستتنائى» والقدرة الفطرية والحرية كانت قد انحدرت جميعها من تعاليم 
القرن الثامن عشر المتصلة بالفردية والتفرد”) #11550ناك100171 (مع تأثير جانبى 
لكل من الثورتين الأمريكية والفرنسية اللتين حدثتا على مقربة من إنجلترا). ولكن 
لا زال مفهوم الإبداع لا وجود له حتى هذا الوقت. 

وكان هوبز 5ء1066] )١15731-1١5484(‏ أول الشخصيات البارزة فى إدراك 
مدى أهمية الخيال فى التفكير الإنسانى وفى القدرة على التخطيط ومدى تدخله فى 
بنية أى عمل من الأعمال» وهى الفكرة التى عادت للظهور كنقطة بداية لكل 
المناقشات والمناظرات اللامحدودة أو اللانهائية طوال عصر التنوير .07ا878) 
(1982 ,1981 ,معع10ذ5 :1991. 

ولكى تدرك مدى صعوبة اشتقاق وتطوير مفهوم الإبداع» تذكر أنه قد 
استغرق أجيالا عديدة من الكتاب والفلاسفة والفنانين للوصول إليه والسيطرة عليه. 

ويمكن رؤية الصعوبة التى واجهتهم فى حقيقة مفادها أن جل مناقشاتهم 
للخيال قد قادتهم فى الثلائينيات المبكرة من القرن الثامن عشر إلى صياغة مفهوم 
الخيال الإبداعى 177281226107 07623176)» بينما قد تم الاتفاق فيما بينهم على 
مفهوم "الخيال ذاته /اع765” كإبداع فنى مؤثر فى نهاية القرن التامن عشر ,!ااع878) 
([11/ا-11/ا .مم ,1981. 

وبعد فترات مملة من الجدال العقيم. انتهت مناظرات القرن الشامن عشر 
أخيرا إلى وضع أربعة فروق واضحة وأساسية ومقبولة» هى التى شكلت الأمساس 


(*) الفردية مذهب يقول بأن مصالح الفرد يجب أن تكون أخلاقية فوق كل قانون أو عرف أو اعتبارء أو 
يقول بأن جميع القيم والحقوق والواجبات تنبع من الأفراد وليس من أى مصدر أخر. وهى نظرية 
تنادى بأن المبادرة والمصالح الفردية يجب ألا تخضع لسيطرة الساطة أو الحكومة أو المجتمع أو 
رقابتهما (المترجم). 
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الراسخ لأفكارنا الراهنة حول الإبداع؛ هى: (أ) تنبثق العبقرية عن الخليقة العليا 
1:نا)613. (ب) على الرغم من أن العبقرية أمر استثنائى؛ فإنها استعداد كامن 
يملكه كل فرد بدرجة تختلف عن الفرد الآخرء (ج) تختلف الموهبة والعبقرية كل 
منهما عن الأخرىء (د) يعتمد الاستعداد كإمكانية فطرية والتدريب والتعلم على 
المناخ السياسى المعاصر لهما. (وبالنسبة للقارئ الذى يعتقد أن هذه القواعد قد 
استقرت. يمكنه أن يرى قضايا شبيهة كالانفصال 56067301008 والفروق المميزة 
5 إإمن قبل الصدق التمييزى] فى بحثنا الراهن عن السيادة - 
الخصوصية أو النوعية ,8561لعة0 :1985 ,3م810 :1995 ,8267 :1980 ,رءطاة) 
[1986 ,معمن] :1999 . 

وبنهاية القرن الثامن عشرء أصبح هناك اتفاق واسع أنه لا العبقرية ولا 
الموهبة يمكنهما العيش فى المجتمعات المناهضة والكافة لهما. ووفقا لما يراه دوف 
“آنا الذى كان أبرز كتاب القرن وأكثرهم إنتاجا وإقناعًا للآخرين فيما كتبه عن 
العبقرية والموهبة (1926 ,1>200451037):» كان يرى أن التلقائنية 'إ]0763561م5 
والعبقرية "لا يمكن مقاومتهما أو كبحهما »!طغ)إؤز5ء7” لأنهما تعكسان مزلا فطريا 
وليستًا بحاجة للتعليم الرسمى» وسرعان ما شاركه هذا الرأى "روسو نانع55ناه20" 
وأنصار الحركة الخيالية المتآأخر ون 2800381165 67]ضآ. أما على المستوى العملى 
فإن مناقشة هذه الفروق المميزة كانت مهمة فى المساعدة على تحديد الفروق بين 
قوة العبقرية الاستثنائية والتى يصعب التنبؤ بهاء وقوة العبقرية التى لم تبزغ بعد. 
والموهبة القابلة للتنبؤ بها والتى نراها يوميا. وبنهاية القرن الثامن عشرء انتهت 
هذه المناظرات إلى نتيجة مؤداهاء أنه فى حين أن عديذا من الناس يملكون موهبة 
يمكنها الاستجابة للتعليم» فإن العبقرية تعد استعداذا أصيلا وفطريا لا حاجة به 
للتعليم وتظهر علاماتها على أى فرد تعرفه لأول وهلة عندما يتحدث أو ينشر 
عملا له لأول مرةء ويصعب الوصول اليه؛ ولديه مناعة ضد القواعد والالتزامات 
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والتعهدات التى تناسب أصحاب الموهبة (من الشيق بل ومن الامور التى لها دلالة 
سياسية أن "روسو" يرى العبقرية فى كل إنسان يتمتع بكل الخصال والاستثناءات 
السابقة). 


تأثير النتائج أو الثمار غير المقصودة وغير المتوفعه 


ثمة نموذجان الأن قد وحدا عديدا من المناقشات المهمة والمشاهدات العملية 
المتصلة بالبحث العلمى والإبداع. يتصل أحدهما بالعلم المنطقفى !5201002 
6 حيث يعتمد هذا النموذج على قوة العلم والتوظيف العملى للبحث العلمى؛ 
وهو الأمر الذى تمت العناية به بشدة. ويمكن أن نطلق على النموذج الآخر مسمى 
نموذج مذاهب الإبداع وعقائده /ا)111انع1) 01 إع106010 لتعامله المكتف مع 
الدلالة الاجتماعية والمخاطر التى يمكن أن تتعرض لها الأصالة والفردية فى سياق 
مناوأة السلطة والحفاظ على النظام الاجتماعى. 

ودائمًا ما يكون نموذج العلم المنطقى رسميا فى توجهاته ومناقشاته. ويمكن 
أن يبدو معتدلا وهادئا فى حركته التى تتغير نتائجها البحثية من يوم إلى آخر. 
وعلى الجانب الآخرء بينما تكثر المناقشات الطويلة حول الدلالة الدينية والمدنية 
:اناءن5 (غير الدينية) للإبداع» فإن الإبداع قد اكتشف أيديولوجيته الخاصة 
(مذاهبه وعقائده) بسبب انشغاله الشديد بتحديد الطبيعة الإنسانية والشظفروف 
الاجتماعية السياسية. 

وبينما كان العلم الطبيعى والمبتكرين العمليين من أمثال "أركرايت 
1ل [/ا[1 هش" ووات 71011 منشغلين بتطبيق ما استطاع العقل الإنسانى والمخترع 
الإنجليزى التوصل إليه؛ فإن اختراعات عملية عديدة يموج بها العالم الآنز قد أدت 
قوتها الرهيبة والمتزايدة بشكل لا محدود إلى عواقب مدمرة ونتائج غير مقصودة 
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وغير متوقعة. إن التحولات السكانية السريعة جعلت الفلاحين والعمال يهجرون 
القرى وينزحون إلى المدن المكتظة فازدادت قذارة وازدحاما مما حتم ضرورة 
بسط نفوذ الدولة على الأفراد حفظا للنظام والأمن بحيث ظهرت عوامل لا إنسانية 
خضع لها عدد كبير من الأشخاص الذين لا يحبذونها. وبينما لازال العلم مشغولاً 
بتطبيق ما استطاع العقل الإنسانى المنطقى التوصل إليه من نتائج. نشأً الآن 
اهتمامًا موازيا نام يتصل بدراسة الأثر النهائى لهذه النتائج» فى ظل الاستقرار 
الاجتماعى والسياسى بصفة خاصة. إنه لن يمر وقت طويل الا ونجد أعداد الناس 
قد تزايدت؛ وبصفة خاصة أفراد الطبقتين الوسطى العليا والعلياء بحيث تتبنى هذه 
الجموع أفكارًا أخرى حول الفردية والتفردء وتطالب بالتلقائية والحرية الفكرية 
والاستخدام المطلق للعلم ونتائجه. إن ما يشاهدونه اليوم بوضوح ليس مجرد آلات 
تتسم بالكفاءة قادت المجتمع إلى الثورة الصناعية؛ بل إن هذا نمط من التغير 
الفكرى؛ ومن ثم فإن السرعة والتهديد الذى يتسم به هذا التغير قد أصبح واحذا من 
أكثر المؤثرات أهمية لتطوير العلوم الاجتماعية. إن التشويش وأنماط الاضطراب 

تى نتجت عن العلم الطبيعى كانت من الوضوح لدرجة يمكن رصدها بالعين 
المجردة؛ على الرغم من أن الاعتقاد القديم الذى كان سائذا طوال قرنى نهضة 
العلم الطبيعى كان مضمونه أن الطبيعة الجسمية يحكم تصرفاتها القوانين المنطقية 
والعقلية 124/5 »!طفع 11اء121 220 110731:. إن العواقب غير المقصودة والنتائح 
غير المتوقعة للعلم الطبيعى قد دلفت إلى عالمنا الاجتماعى لأنها أصبحت شديدة 
التهديد له وصعبة الفهم لدرجة يشعر الناس معها بالأمية» كما أنها هى التى بين 
حين وآخر تكون السبب فى بروز حركات سياسية واجتماعية جديدة. إن تعاليم 
الفردانية 1701171010211557 واسعة الانتشارء التى سببت كل هذا القلق والاضطراب. 
أصبحت هى التفسير الوحيد المتفق عليه؛ بل ومصدر حالة الخوف المنتشضرة فى 
كل مكان وهى الحالة التى نتجت عن النتائج المدمرة للعلم الطبيعى بلا قصد منه. 
ولكن بسبب سوء توظيفه واستخدامه. ولكى نفهم واحدة من هذه العواقب غير 
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المقصودة. علينا أن ندرك أنها ليست عواقب جديدة علينا؛ بل إنها اهتمام متواصل 
يصعب تطويعه منذ أن ظهر "أآدم سميث 557105 80371" للوجود. بل واستمرت 
هذه الاضطرابات طوال حياته .)١1710-1١177(‏ إنه كان يعرف أن هذه العواقفب 
المدمرة ستحدث وسيستمر حدوثها فى الغالب (لأن جان جاك روسو الذى كان 
معاصرا له كان له الرأى نفسه؛ وكأنها أمور وتغيرات لا مفر منها). 

ومنذ منتصف القرن الثامن عشر وثمة اهتياج عظيم واضطرابات شديدة قد 
اجتاحت إنجلترا وقارة أوروبا كلها تقريبًا. إن عديذا من الاضطرابات عن الثورة 
الصناعية قد أدت إلى استجابتين ونمطين متباينين بل ومتباعدين من الأرجاع تمامًا 
مع أنهما كانا متساويين فى درجة تأثيرهما. أحدهما كان يمثله فكر وعقلانية 
التنظير المنطقى لآدم سميث؛ وهو الفكر الذى سنناقشه فى فقرات تالية» أما الثاني 
فيجسده المذهب أو الحركة الخيالية (الرومانتيكية 18017371101557)؛ وهى الحركة 
التى من بين كل الحركات الاجتماعية؛ قد أصبحت مصدرا للحركة الفنية المضادة 
للعقلانية العلمية. إن هذا الجانب من استجابة الحركة الخيالية للشورة الصناعية 
والتحديث فى أوربا تم التعبير عنه فى تأكيد الفنانين 3111545 على المشاعر الداخلية 
كمصدر طبيعى ومن ثم كمصدر للحكمة وللروح الفنية. وفى الحال تحددت هوية 
الصراع على أنه أحد الصراعات التى تقع بين العقل :17161120 والعاطفة أو 
المشاعر 16611785 والذى بدوره تحول إلى صراع شخصانى 06750071160 دائما 
ما يحدث بين عالم عقلانى 5016171156 720105721 مفرط فى عقلانيته وفنان 32:015 
بسبب سوء فهم مفهوم العبقرية. إن هذه الهوية الجديدة التى تشكلت على مدى مائة 
عام؛ وهى الهوية التى وسمت مشاعر الفنانين بالانحرافء وبأنهم فى حالة دائمة 
من التحدى لمجتمع الطبقة الوسطى؛. سوف يوظفها بعض المشعوذين 0127126285 
من أمثال 'لومبوروزو 1177607050" كدليل لتشويه سمعة الفنانين بصفة عامة 
والعبقرية والإبداع بصفة خاصة. وعلى الرغم من أن كلا الاتجاهين قد حدثا فى 
وقت واحدء فإن عواقبهما بالنسبة للبحث العلمى والإبداع قد اختلفت فى مواعيد 


0608 


حدوثهاء بحيث لم يجتمعا ويرتبطا معا حتى نهاية القرن التاسع عشرء إلا من خلال 
أعمال وإنجازات سير فرانسيس جالتون 0311057 وسيجموند فرويد 0ناع1. 


وكان آدم سميث أول من أدرك الحاجة لعلم السلوك الإنسانىي من طائفة 
العلماء» فقد مثل كتابه "ثروة الشعوب 223]1015 01 5غ621/دا 176" الذى صدر عام 
5: جهذا رائعًا لأنه قدّم من خلاله عديذا من الأسباب التى تبرر الحاجة للعلم 
الاجتماعىء إنه تقريبًا موسوعة لآثار العواقفب غير المقصودة فى الشئون 
الإنسانية... إن نتائج الفعل غالبًا ما تختلف عن النوايا 172067110575 التى تدفع 
القائمين بالفعل (استشهاد ساقه موللرء .١94©‏ ص©١).‏ إن رؤيته كانت متحررة 
نن الأزم نوين الكنلة الدينية [ظمان التوجة أن شب الاعيير ]و وكيسيسة وجهنة 
نظره فى أن جميع النتائج ليست حسنة أو سيئة ولكنها غالبًا ما تكون نتائج غير 
مقصودة وغير متوقعة. ومن بين النتائج غير المتوقعة والتى لايمكن إنكارها والتى 
كان قد أشار إليها الزيادة المثيرة والمروعة فى أعداد السكان» والتقدم الصناعى 
المذهل؛ الأمر الذى نتج عنه و فقا لاعتقاده الشورة الأمريكية 08ح1062م 
37 اسلتى كرس لها أدم سميث جانبًا كبيرا من اهتمامه. وبسبب هذه 
النتائج» رأى سميث وأخرون أن هذا أمر طبيعى لتطور العلم الاجتماعى شأنه فى 
ذلك شان العلم الطبيعى الذى يقوم على أسس من المعرفة المنظمة والسياسية 
والاجتماعية. ومن المقطوع به أن مثل هذا العلم الاجتماعى سوف يساعد على 
توقع التغير الاجتماعى قبل أن يخرج عن نطاق السيطرة عليه والتحكم فيه 
وضبطه. وبعد وفاة آدم سميث بثمانى سنوات فقط. وقع تطور أساسى يتصف 
بالعقلانية والتجربية [1081م71© أسهم فى تأسيس العلم الاجتماعىء ألا وهو نشر 
مقال مالتيوس فى تعداد السكان 2108 أنام0م 07 لإدووء 5'وناط)21" ,)١1794(‏ 
لأنه ليس ببساطة مجرد وجهة نظر أو برهان أو مناظرة (حيث يوجد منها كثير). 
ولكنه مقال موئق ومؤيد بالدليل التجربى الشامل 68210051172 (والإحصاءات 
الأولية) على النمو الذى يخرج عن نطاق السيطرة بشدة وعلى الخلل الاجتماعى 
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70 5001419 فى عدد السكان الإنجليز. مع التنبو بوقوع عواقب 
الرهيب. 


إن أهمية إسهام مالتيوس تبدو أهمية مضاعفة؛ فقد كان بحثه ذا طبيعة 
فززائية تنه فى خلف شان الندوف قن لازم للاريدية وقن الطقوم الانوتناضزة التن 
لم تظهر بواكير بحوثها إلا على يد سير فرانسيس جولتون. وبعد مرور أربعين 
عامًا أخرىء قد أَمّدت العبارة التى وردت فى مقاله الشهير عن تعداد السكان؛ 
والتى استخدمها ليوضح مدى الخلل الاجتماعى الذى سيحدث فى المجتمع» وهى 
الكفاح من أجل البقاء والوجود ©156670© 101 5]:018816 156»: أمدت سير تشارلز 
داروين :د12 )١1855(‏ بتفسير لمبدأ الانتقاء أو الاختيار الطبيعى الذى حاول 
تفسيره وتفصيله فيما بعد. هذه الفكرة قد ساعدت داروين فى تنظيم جهوده العلمية. 
حيث أضاف كتابه فى 'أضصل الأنو اع 5عاء6م5 01 0118157 116 دليلا جديدا على أن 
الوجود الإنسانى كان حقا وجودا مشكوكا فيه ولا يقوم على أساس وطيد 
0195 حيث تعرض لتغيرات وتحولات غير مقصولدة بالدراسة وغير 
متوقعة. وتعرض لمتطلبات الانتقاء الطبيعى. إنه لم يحدث وفقا لرغبات أى فرد 
ولا لخططه أو ليجسد أى أخلاق أو غرض. أن كان الانتقاء الطبيعى اختيارا أعمى 
6110. 

إن التقدم العقلى المذهل ا008ا5:621)70 [د2نااء»!!126 736) الذى حدث فى 
أواخر القرن التاسع عشر وفى بواكير القرن العشرين؛ قد شمل ضمن ما شملء. 
فهم الإبداع فى ضوء مبدأ قدمه داروين مفاده: التكيف من أجل البقاء 42]108م202 
11 [ذ. ولقد تأخر فرويد, الذى قرأ داروين وقابل جولتونء. فى إدماج هذه 
الفكرة فى نظريته النفسية الدينامية فى الدفاعات وفى الإبداع 

0/1958 ,1900/1953 ,لناءرظ .5 :1970 ,عع ععطوعأااع :1996 ,معط اهمة) 
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التكيف والتنوع والانتقاء الطبيعى 
صيغه أو نظريه داروين التجربية فى الابداع 


منذ أن طرحت فكرة التكيف للمناقشة لأول مرة. صر الإبداع فى تساؤلات 
مجردة وارتبط بقضايا أشد ضخامة واتساعا منه هو ذاته (من قبيل: ما المقصود 
بالفردية والتفرد؟ ولماذا نكون فى حاجة للحرية الفردية؟). ظهرت فكرة الإبداع 
بعد ما أزاح داروين الغموض عن العمليات التى تقف خلف الاختيار أو الانتقاء 
الطبيعى» ومن ثم فقد خضعت خصال الإبداع الأساسية والمتنوعة للدراسة 
وللتركيز الشديدء» وبصفة خاصة دور الإبداع وقيمته فى عمليات التكيف والتوافق. 
إن أحد أهم الأدوار التى ينهض بها الإبداع منذ أن تحدث عنه داروين» يبرز فى 
القدرة على وضع حلول متنوعة للمشكلاتء ويقودنا إلى أنماط من التكيف الناضج. 
وهذا التكيف بدوره يعد من أهم الخصال التى يتسم بها الإنسان. 

إننا نستطيع فهم هذا الأمر إذا أدركنا قضيتين. هما أن نظرية النشوء 
والتطور لها مبدان هما التنوع 1751ل والتكيف 12]108م202»: وأنهما مرتبطان 
ببعضهما وبالانتقاء الطبيعى: "إن نشوء أنماط التكيف ونشوء التنوع... [عبارة عن] 
وجهين متباينين لظاهرة واحدة معقدة» وأنهما نوع من الاستبصار المتوحد 
أ1أ1518 11/1075 0لا.ء ووفقا لمزاعم داروينء فهما لا يجسدان فكرة النشوء والتطور. 
ولكنهما يجسدان مبدأ الانتقاء الطبيعى. أضف إلى ما سبق أن داروين يرى أن 
الانتقاء الطبيعى ينتج عنه حتميا بإاط12611]0 عملية التكيف ,1995 .06]1مع12) 
(42-43.ممء ولذلك فإن أشد أفكار داروين صعوبة للعديد من الأشخاص هى فكرة 
الانتقاء الطبيعى؛ ومن ثم فهى تستعصى على الفهم وعلى قبولها. لأنها فكرة 
حدسية ولا يمكن إخضاعها للمشاهدة المنظمة. ولأن التطور يحدث بدون مقدمات 
وبشكل حتمىء 'فإن أنماط التكيف لابد أن تحدث مصادفة وبشكل حتمى ك ذلك 
(ولابد أن نلاحظ أنها تحدث بشكل غير مقصود) لأن آثارها التى ستظهر وتبزغ 
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مصادفة حتما سنراها بفعل قوى البيئة الانتقائية" (248.م ,1995 ,]]1062726). إن ما 
طرح أمامنا فى هذا الوقت هو إمكانية البحث فى الإبداع إذا ما حاولنا مشاهدة 
أنماط التكيف فى ظروف حياتنا اليومية المنض بطة (راجع كامبل ااعممن©. 
ل .)١ ١5‏ 


التحول من داروين إلى سير فرانسيس جولتون 


لقد شيّد الجسر العقلى أو الفكرى بين داروين وجولتون فى فترة مبكرة 
ضمن التاريخ العلمى لجولتون؛ وعبر العلاقات الراسخة بينهما وتبادل الزيارات 
التى استمرت حتى وفاة داروين. وكان مضمون التبادل الفكرى بينهما غالبا ما 
يفوق مجرد الحديث عن النشوء والتطور؛ ففى فترة مبكرة من علاقتهما.2. طرح 
جولتون أفكاره حول الوراثة والتطورء وسرعان ما أصبح مقتنعا بصدقها وبالقوة 
التفسيرية الأعظم لنموذج داروين التى تنصب على الانتقاء الطبيعىي وعلى ضرورة 
التنوع ودور التكيف فى الانتقاء الطبيعى. ومع ذلك كان من الطبيعى أن تواجه 
أطروحات جولتون حول التنوع مشكلة قياسه. ولكى يحل هذه المشكلة رأى 
ضرورة النظر إجرائيا - متأثرا بالإجرائية المنطقية - إلى التنوع على أنه فروق 
فردية داخل بيئة ما لها أبعاد معروفة (1883 .1874 ,621105)» وتتكون هذه البيئة 
مما يمكن أن يقبل القياس بأدوات محددة؛ ابتكرها جالتون وصممها بنفسه. وهكذاء 
فإن واحذا من إسهامات جولتون البارزة والتى تصب مباشرة فى البحث النفسى 
وتصب بشكل غير مباشر فى حقل الإبداع؛ تجسد فى التعريف الإجرائى للتنوع 
التطورى الممتد كما ينعكس فى فروق فردية بعينها يمكن أن تقاس. 

وبهذا فإن جولتون كان له اهتمامان طاغيان قد شكلا معا الجانب الاعظم من 
تاريخه العلمى. تجمنّد أولهما فى دراسة الفروق الفردية» أما الثانى فكان عبارة عن 
برنامجه الطموح المتأنى فى تحسين النسل (الإنجليزى) 685165هناة» الذى كان 


يعتقد شخصيا أنه بحاجة لزيادة الموهبة البريطانية 131604 8521150 بطريقة علمية. 
وسواء أكان جولتون على وعى بذلك أم لاء فإنه يكون قد اقتفى أثر آدم سميث 
ومالتيوس فى رغبتهم لحماية المجتمع الإنجليزى ووقايته من الكوارث والعواقفب 
الاجتماعية غير المحسوبة وغير المقصودة. وكان تحسين النشمل هو برنامج 
جولتون فى تقليل الشك أو عدم التأكد '(42506141454 فى قانون الانتقاء الطبيعى 
الذى يمكن أن تتأثر به بريطانيا بصفة خاصة. وقد قاد هذان الاهتمامان البحثيان 
خطوات جولتون للتوصل إلى أشد إسهاماته ارتباطا بالبحث فى مجال الإبداع. ألا 
وهو اختياره للعائلات والأسر البارزة المنجزة كأمثلة للقدرة الوراثية (على الانتقاء 
الطبيعى). وأتى نتيجة لما سبق اختيار الأشخاص البارعين البارزين كمشاركين أو 
كموضوعات للإبداع الفاضح (على الرغم من أن بعض الباحثين سيختلفون حول 
هذه الفكرة)» والتطبيق العملى للإحصاءات وعلم الإحصاء. على أن ذلك يمثل 
جزءًا أو طرفا مما توصل إليه جولتون. وهاهنا يمكن أن نعرض لإنجاز آخر من 
إنجازات جولتون التى لا نهاية لها. ففى فترة مبكرة من التاريخ العلمى المعاصر. 
كنا قد عرضنا "لمناظرة عظيمة قد لا يكون لها نهاية" وقعت خلال القفرن الشامن 
عشرء ونتج عنها وجود أربعة مجالات مهمة ومتمايزة. ويبدو لنا أن جولتون قدم 
لناء سواء أكان ذلك بقصد أم غير قصد - دليلا حول أفكاره فى أن العبقرية يمكن 
, تنبئق عما هو فوق الخليقة [12لا0©171ا5؛ وأنها امكانية [(20165]13؛» على 
الرغم من وجود استثناءات - متاحة لدى كل فرد مناء لأنها قدرة موزرعة عبر 
الأفراد والأمم والشعوب. 


من جولتون إلى العصر الراشن 
ربما يتعجب بعضنا متسائلا: ألم يكن يوجد إلا جولتون فقط كباحث وحيد 
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طبعاء ولكنه كان يمثل القوة الأعظم التى قامت بتطبيق المناهج التجربية فى اختيار 
المشاركين وفى قياس الفروق الفردية بينهم. ولذا فقد افترض ستيرنبرج ولوبارت 
)١1995(‏ أن أحد معوقات البحث فى الإبداع عبر كل هذه السنوات هو سيادة النتفرة 
التى تربط بين الإبداع والمذهب الإلهامى الصوفى الإلهىء بمعنى أن الإبداع ربما 
يجب أن تكون له أصول وجذور إلهية - إلهامية. وهذا الخطأ فى التفكير لم يدم 
طويلا بعد ظهور إنجازات جولتون. وربما تظهر قوة إسهامات جولتون عندما 
نعرف ما أنجزه الآخرون المهتمون بالمشكلات ذاتها خلال الوقت ذاته. 

لقد خلصت “بيكر +8616" )١115(‏ بعد مراجعتها لبحوث القرن التاسع 
عشرء إلى أنه على الرغم من الفروق فى خصال المؤلفين وفى مقالاتهم. فإن 
موضوعات الاهتمام لهذا القرن كانت متشابهة مع نظيرتها التى ظهرت فى القفرن 
العشرين. وانتهت إلى أن عددا من مؤلفى القرن التاسع عشر قد ركزوا انتباههم 
على خمسة أسئلة أساسية. هى: ما المقصود بالإبداع؟ ومن الذى يملك القدرة على 
الإبداع؟ وما خصال المبدعين؟ ومن هم هؤلاء الدذين يمكنهم الاستفادة من الإبداع؟ 
وهل يمكن أن يزداد الإبداع (ينمو) عبر الجهود الواعية (المنظمة)؟ لا يشك أحد 
فى أن هذه أسئلة مهمة لفهم الإبداع؛ ولكن كان جولتون فقط فى هذا الوقفت هو 
الذى يحاول التوصل إلى تقدم حقيقى فى تمهيد الطريق العلمى للكيفية التى تمكننا 
من الإجابة عن هذه الأسئلة. ليس من الصعب على بعضنا أن يطرح مثل هذه 
الأسئلة التى لا تخلو جميعا من الجدارة ومن بعض المزاياء ولكن الأصعب هو أن 
نسأل عن الطريقة العلمية التى سيحاول كل منا الإجابة عنها. هذا هو جوهر ما 
يهتم به العلم. ونحن لدينا تفسيران إيضاحيان لهدا الموضوع. 

إذا عدنا بالذاكرة إلى فترة مبكرة ومنذ عام 8317 ,. نجد أن 'بيشون 
6 كان قد اهتم بالقدرة على "توليد" مجموعات جديدة وأصيلة من الأفكار. 
وشعر أن العبقرى المبدع يمكنه أن يخزن باستمرار مجموعات من الأفكار التسى 
يمكن توظيفها فى المستقبل (راجع: بيكر. :.١95©‏ ص١١1).‏ ولذا فقد افترضت 
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بيكر أن 'بيثون” قد تنبأ ببعض المنظومة الفكرية لفرويد لناع7. حيث رأى أن هذه 
المجموعات الفكرية المستقبلية يمكن أن تخضع للوعى فقط عندما "تستعاد سلسلة 
التداعيات” كاملة من الذاكرة" (0.220). فى الحقيقة؛ ثمة مجموعة قليلة جدا من 
الكتاب هى التى توقعت وتنبأت ببعض العناصر والمكونات الفكرية التى طرحها 
فرويد فيما بعد على الرغم من كونها لم تعرضها معا فى منظومة واحدة كما فعل 
فرويد. 
أما التفسير الثانى فيمكن أن نستقرئه من كتابات وليم جيمس 8/11114173ا 
5 حيث سنقف على إدراكه العبقرى لقيمة البحث العلمى والحقيقة التجربية 
مما يجعل فكره ملهما لفكر وإدراك جولتون المبكر لقيمة التجربية 67701121577. 
كما يمكننا أن نقف على عمق فهم وليم جيمس من خلال مراجعة محاضراته العامة 
التى صدرت عام :١/045‏ وهى المحاضرات التى دحضت كل المزاعم المؤكدة 
الذائعة الصيت فى ذلك الوقت حول القدرات الإبداعية؛ والتى كانت تعززها أراء 
بعض النقاد الاجتماعيين غير المدربين وبعض خبراء الطب الذين كانوا يتعرضون 
للحديث عن بعض الحالات العقلية الاستثنائية الخارقة للعادة 
102 5ن[ ./1ا) 


لقد وضع وليم جيمس أسس فكرة التفكير الافتراقى عم11!1ا) 1217212221 أو 
على الأقل إمكانية الانشغال الفكرى المعقد 107إلاء10 0013016 عام .١8/٠١‏ حيث 
كان أول من فهم مدى ندرة التعقيد الفكرى (1أ:ء1م077© 106110801: وذكر ما 
نصه: 'بدلا من التفكير فى الأشياء العيانية المحسوسة بصبر وروية. وهى الأشياء 
التى تتراص جنبا إلى جنب وكأنها فى مضمار سباق ممهد من الافتراضات الذهنية 
المعتادة, علينا بالتفكير فى أوجه الشبه والاختلاف التى تشيع بينها والتفكير فى 
التحولات من فكرة إلى أخرى.. حيث نقف على أكثر مجموعات العناصر شبها 
واتفاقا بحيث نحصل منها على أفكار لم يسبقنا إليها أحدٌ من قبل. ونصوغ ترابطات 
دقيقة وأصيلة من المتمائلات والمتشابهات فى مفهوم أو كلمة واحدة؛ الأمر الذى 
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يبدو معه أننا ندخل فجأة إلى خضم هائج من الأفكار... يترابط الشركاء منها معا 
ويتباعد المختلف؛ ولا يعرف الروتين الفكرى المضجر لنا طريقاء فى حين يصبح 
التفكير غير المتوقع والمتجدد الأصيل هو القانون الأوحد". (استشهاد من بيكرء 
016 ) 

إذن لم يعد من السهل أن نعرف متى وأين ينتهى تأثير جولتون فيمن أتوا 
بعده. إن كثيرا من إبداعاته ومن جوانب فكره قد تم استيعابه فى الاهتمامات 
المتواصلة والبحوث التى جرت حتى نهاية القرن التاسع عشر. نحن نعرف أن وليم 
جيمس كان قد أنشأ معملا نفسيًا وطوره فى عام 37141774)؛ ليص بح أول المعامل 
النفسية على الإطلاق التى قام من خلالها بقياس الفروق الفردية فى الوظائف 
الحسية (أو الجهاز الحسى). وانتهت نتائج بحوث هذا القياس إلى طرح فرضص 
فؤداء أن التفييز. النسى .ووتيط ارتياظا :موخنا بالذكات. :وخلصن وليم حيمين :فى عاد 
87 إلى أن "الإنتاجات الإبداعية" 1015ا7001م 0768]176© تقف اخلفها قدرة عامة 
/ا11أ36 06:21مع تحتويها العبقرية الوراثية 5ذنالاعع 5676016359 )١18553(‏ التى 
يرى وليم جيمس أنها واحدة من الطاقات الأساسية للعبقرية ,1975 ,تمعطالهم) 
(1966 ,لاء1م10). ومع بدايات القرن العشرين المبكرة جدا قد أصبح مبحث قياس 
الفروق الفردية فى الذكاء محط اهتمام عديد من علماء النفس. ففى عام ١1١54‏ قام 
'بينيه ]81261 وسبيرمان 50623111127 9 اء دراستهما التجربية والميدانئية على 
اختبارات الذكاء» حيث ضم اختبار بينيه بنوذا كان يعتقد أنها تحتاج إلى نوع من 
الخيال وهو ما نسميه اليوم بالتفكير الافتراقفى .111622327/لا ,1992 ,ل/إله8:0) 
(1986. وقد كان "تيرمان 1625335" واحذا ضمن هذه المجموعة من علماء النفسء. 
فقد قام بمراجعة اختبار بينيه - سيمون 515307 فى الذكاء» على الرغم من أن 


(*) ربما وقع المؤلف فى خطأ تحديد تاريخ إنشاء هذا المعمل. كأول معمل أنشىء لعلم النفس بكلية العلوم 
التى كان يعمل بها وليم جيمس بقسم الحيوان» حيث ان التارد يخ الصحيح هو عام كلام ١‏ وليس 4/قالرل, 
لآن التاريخ الأخير هو تاريخ إنشاء معمل فونت بليبزج بألمنيا. .(المترجم) 
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حساب نسبة الذكاء من الاختبار كان شغله الشاغلء فإن الإطار النظرى الذى قاده 
فى عمله البحثى يرجع الفضل فيه إلى جولتون (1924 ,1652127). 
وعلى الرغم من أن هذا الإطار الوراثى فى الفروق الفردية فى العبقرية لم 

يصمد طويلاء فإن تأثيره قد استمر. فقد كان تيرمان أقدم علماء النفس الأمريكيين 
الذين اهتموا بالبحث فى العبقرية. وكان اهتمامه الأثير والعميق بمبحث العبقرية 
(طوال بحوثه فيها فى القرن العشرين منذ بداياته المبكرة) تعكسه عناوين بحوته 
وتواريخ صدورها متتالية 

(1920 ,عقهط0) ع 270721ء 1" :1924 ,1917 :1917 :1906 ,موحل 1) 
متتشيفقة مخلدة القافئن للذى جاء يعنو ان التراسات الوواثة العيقزية 

4 ,1947 ,1930 ,1926 ,1925 15 062) 01 510165 12أع062)) 
ولم يكن هذا البحث مهما فقط بسبب حبكته المنهجية؛ ولكنه كان مهما أيضّا 
لتضميناته التربوية والاجتماعية. كان كل من جولتون وتيرمان مهمومين وقلقين 
على مستقبل أمتيهما ويحاولان وقايتهما من التغيرات العشوائية (نحن نأمل من 
القارئ أن يستشف الرابطة الفكرية بين آدم سميث ومالتيوس وجولتون وتيرمان). 
ولقد تعرض تيرمان للنقد والانتقاد مرات عديدة بسبب ما نراه أحيانا بأنه قد ركز 
بنظرة ضيقة على نسبة الذكاء 19 باعتبارها عاملا جبليا (وراثيا) للموهبة» وأنها 
أمر مختلف عن الإبداع ولا دور للتحصيل العلمى فى تنميتها. ولكن إحقاقا للحق. 
فإن مسار بحوث تيرمان كان دائمًا يسترشد برغبته فى مساعدة المجتمع الأمريكى 
انطلاقا من مبادئ الجدارة والاستحقاق /اع 7672160173 (139.م ,1988 ,7/115101). 
ولكى يفعل هذا فقد وحد بين الفروق الفردية فى القدرة وعذها هبة مُنحت للأطفال 
ذوى القدرة العقلية الفطرية المرتفعة (فى نسبة الذكاء) والذين أتيحت لهم فرص 
تربوية مناسبة. إن الأمر الذى له دلالة» أن برنامج تيرمان البحثى كان قد جرى 
عكس مجرى التغيرات العقلية التى وقعت فى أورباء التى انطلقت إلى حد ما مسن 
مرجعية علمية تقودها الفلسفة التى طرحها جان جاك رومئو 248 آلاناةع055ا20] 
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لالأم1150ام. وكانت هذه التغيرات الفكرية مضادة بالطبع للفلسفة المادية. والفلسفة 
التى تدعو لحكم النخبة 51101577: والفلسفة الوضعية؛ والفلسفة العقلانية. وهى 
التغيرات الذهنية والعقلية التى أعاد اكتشافها ورد لها اعتبارها 'برجسون 
3ه وفرويد وماركس “227 (1953 ,8565ل :1995 ,82311017) حيتث 
أعادوا الحديث عن قوة التفكير الذاتى والحدسى وقبل الواعى ومصداقيته. 


وقد لاحظ جيلفورد 11!6050ا0 )١1970(‏ بذكاء أن مشروع تيرمان»ء طوال 
سنوات إجرائه؛ كان موجهًا نحو مدى إمكانية قياس الفروق بين الأفراد فى الذكاء 
على طول بُعد تختلف درجاتهم عليه (شأنه فى ذلك شان جولتون وبععض 
التجريبيين الألمانيين الذين فعلوا ذلك بدرجات متفاوتة من النجاح). وكان منهجه 
فى ذلك بسيطا وسهلا نسبياء فى حين كان الإبداع شديد التعقيد فى قياسه. وكان ذا 
طبيعة عقلية» ويتحول من الأداءات الأكاديمية والتربوية من أجل المعالجة العامية 
ذاتها. ولقد حصلت كائرين كوكس «00) 00161376) على رسالة للدكتوراه (تحت 
إشراف تيرمان) تعد وثيقة علمية وتمثل امتداذا لمنهج تيرمان )١1117(‏ الذى أخذه 
من جولتون فى تقديره لنسبة الذكاء لدى عينة من الأفراد الذين كانت لهم إنجازات 
بارزة وغير مسبوقة (مبدعون عباقرة) فى الفترة بين عامى ١545٠‏ و .102٠١٠‏ 
ولكن الأمر الذى كان أكثر أهمية من طريقته المنهجية؛ كانت أهدافها بين عامى 
6 و .180١٠‏ ولكن الأمر الذى كان أكثر أهمية من طريقته المنهجية. كانت 
أهدافها التطورية الارتقائية» والتى تحددت فيما إذا كانت النتائج التى انتهى إليها 
جولتون بشأن العبقرية لدى الكبار والراشدين (43.م ,1869 ,081108) يمكن 
تطبيقها على الأطفال؛ الذين يمكن أن يصبحوا فيما بعد أشخاضا من العباقرة 
البارزين (وهو المنهج الذى اشتهر لدى جولتون باسم شجرة الأسرة البارزة). 
الأمر الأخير فى أطروحة كاثرين كوكس. وهو الأمر الذى عادة ما لا يدركه 
كثيرون. مؤداه أن ترمان وكوكس كانت واعيين لطرق 'لومبروزو 167050كا 
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المخادعة والمضللة 110000141076 ونتائجه؛ وكانا لديهما رغبة شديدة فى فحص مدى 
صدقها تجربيا (14-15 .0م ,1926 ,001)). 


وعلى الرغم من وجود حدود وقيود على منظور جولتون وتأكيده النتائج 
العملية» فإنه من خلال اهتمام تيرمان بأعمال جولتون يمكن أن نتبين مدى ت_أثيره 
على بحوث كوكس التى أجرتها منذ عام .١1177‏ فقد كان بحث جولتون الذى 
أجراه عام ١2855‏ مصدر تنشيط وإثارة من ناحية؛ ونموذجا لدراسة كوكس 
التاريخية التى أجرتها على ثلاثمائة شخصية تاريخية من الشخصيات البارزة 
(المبدعة) من ناحية أخرى. ولم تتساءل كوكس مطلقاء كما فعل جولتون؛ حول 
صحة الافتراض الذى مضمونه وجود ارتباط مرتفع وموجب بين التحصيل 
المرتفع والقدرات القوية جدا. وفى الحقيقة» فإن الباحثين الثلاثة جولتون وتيرمان 
وكوكس كانوا يبحثون عن دليل يشير إلى أن التحصيل والإنجاز يعد قياسا صادقا 
للقدرة العقلية"' مما يساعدهم على تفسير السبب الذى من أجله بدأ تيرمان وكوكس 
بحوثهما من حيث انتهى جولتون معتقدين أن الإبداع ينبغى أن يكون جزءًا مكملا 
للذكاء. فقد كانت عينات كل من جولتون وكوكس أشخاصا موتى ولا على قيد 
الحياة» وتم اختيارهم من الملفات والمحفوظات القديمة؛ علما بأن كاثرين كوكس 
أدخلت تحسينات منهجية عديدة ومهمة على طريقة جولتون فى البحث. أهمها أن 
عيناتها كانت أكبر وأوسع واختيرت بشكل موضوعىء كما أنها اعتمدت على 
خبراء فى التخصص فى تحديد محكات البروز ورتب الإبداع (ومنذ هذه اللحظفة 
يستخدم حكم الخبير فى أى مجال كمحك خارجى للصدق. والدليل أنه بعد ذلك قد 
تم توظيفه بكثافة بمعهد بحوث الشخصية وقياسها من قبل "بارون مك8 
وهيلسون 0 وماكينون 354230112201). ومن أبرز التحسينات التى أدخلتها 
على أعمال ومنهج جولتون الاستخدام المتأنى للمعلومات الشخصية. ومعلومات 
السير الذاتية والمعلومات الاجتماعية الثقافية» وترميزها جميعاء بحيث أمكنها هى 
وغيرها من علماء النفس الآخرينء, تقدير نسب ذكائهم والسمات الشخصية التى 
كانوا يتسمون بها فى طفولتهم. مما جعل مشاركيها فى عيناتها ينظر إليهم كأنهم 
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أحياءء وجعل قصصهم ورواياتهم كأنها مرئية» وليست مجرد أعداد من البشرء مما 
أعطى لنتائجها قيمة شخصية وجعلها أكثر مقبولية بسهولة. 

وبالإضافة إلى ما أدخلته من تحسينات منهجية لاختيار العينات» فقد كانت 
هذه العينات ذات متوسط لنسب الذكاء يدور حول ,١1554‏ ولذلك فإن أكثر 
الاستشهادات التى يمكن الخروج بها من نتائجها )١177(‏ التى تتصل بالإبداع 
قولها بأن: 'الشباب الذى يبز غيره فى إنجازاته لا يصح أن يتصف فقط بالسمات 
الذهنية المرتفعة مايا وت ا ار و 
وبذل الجهدء والثقة فى قدراته» وكذلك قوة تماسكه وقوة شخصيته" (0.218). لاحظ 
أن هذه المجموعة من السمات الخاصة:؛ والتى وثقتها بحرص شديد (00.177-213) 
تختلف وتتباين بتباين مجالات المشاركين وبتباين إنجازاتهم» وبما يشير لخصوصية 
المجال ونوعيته. إذن ليس من الغريب وليس من قبيل المصادفة أن نقف على هذه 
الصورة المتكاملة للسمات التى انتهت إليها كوكس وعكستها خلاصاتها النهائية. 
وجريا على عقد المقارنات وأوجه الشبه بين جولتون وكوكسء؛ ثمة إدراك بأن 
الدافعية الداخلية قد وصفها جولتون قديمًا )١1875(‏ 'بأنها واحدة من الكيفيات 
الحيوية المهمة للعقل والمزاج والأفعال التى ينظر إليها على أنها مثيرات فطرية 
(عن: رونكو 560داء 357١ء‏ ص 6). أرأيتم إلى أى مدى كان صدق النتائج 
والخلاصات التى انتهت إليها كوكسء ويشهد على صحتها ما توصلت إليه البحوث 
الحديثئة وما وفرته من أدلة على وجود المثابرة والدافعية الداخلية والآلية الذاتية 
,1963 :,22011اكاع3/12 :1997 ,عاأطمممق :1989 ,م0عرن] /الازمومانات ع ارعطامة) 
(1970. 


ومن الصعب أن نفكر فى أى بحث آخر من بحوث الإبداع النى صدرت 
قبل الحرب العالمية الثانية بحيث يضار ع إسهامات بحث كاثرين كوكس (1926). 
كما لا ينبغى أن نغفل حقيقة مؤداها أنها قد اختقارت منهج القياس التاريخى 
6504 15]03006]:316 طريقة لبحوثها لأنها كانت تعتقد أن بحوث الإبداع تهتم 
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بمشكلات تشيع بين علم النفس والتاريخ» فجاء هذا المنهج عبارة عن 'تطبيق على 
بيانات تاريخية لمحكات مقاييس القدرات العقلية المقننة على الأطفال" ,«ه©) 
(21.م ,1926. ولازالت هذه الطريقة المنهجية تستخدم حتى اليوم (راجع: ,1561م 
7 5100271011 ,1998 ,1994). ويتفجر جانب آخر من إسهامات كوكس من 
توقيت ظهور هذا العمل للوجود. 

تزامن ظهور بحث كوكس فى منتصف عشرينيات القرن العشرين مع تطور 
وظهور علم نفس الأنا لاع010اعلا5م 680. ويتناسب ترتيب سمات الطفولة القى 
اتسم بها بعض مشاركيها البارزين (فى عيناتها) مع نمو الاهتمام بعلم نفس الأنا 
من حيث البراعة والتفوق» والثقة بالنفس والمثابرة التى تمثل دوافع الأنا الأساسية. 
وهذا يفترض أن الإبداع لا يمكن أن يظهر للوجود ابتداء بطريقة لا واعية. أضف 
إلى ما سبق أن الفروق الطفيفة بين المشاركين فى نسب ذكائهم مع التنوع الذى 
وصفته كوكس فى سماتهم الشخصية يبرهن على الحرص والحذر من التأكيد 
الشديد بأن نسب الذكاء المرتفعة تؤثر على الإبداع. ولقد كشف الجمع بين عمل 
كوكس وتوجه علم نفس الأنا إلى أن الإبداع ليس ببساطة واحذا من أنماط السلوك 
(علم النفس المرضى).؛ ولا يمكن له أن يتولد من مستوى واحد من الديناميات 
(منظور اللاوعى).؛ ولا هو مجرد التعبير الذى يعكس أحد (المجالات) أو إحصدى 
السمات الخاصة بأى فرد منا (منظور السلوك المناهض للمجتمع)؛ ولا هو أحد 
أوجه السلوك الغرضى التوافقى. وتلائم هذه الوجهة من النظر المتصلة بالإبداع 
افتراضات التحليل النفسى بأن الإبداع. مثله فى ذلك مثل كل أنماط السلوكء ذو 
محددات متنوعة (ذو تباينات متعددة)؛ مما قادنا الآن إلى التعريفات الحديئة له بأنه 
سوك معقد 1989 .معمرنظ 2# ارءعط[شاء أو زملة 010116الا5 
(1988 ,512150لان) يق 2101110150 :1970 .23110700) ولقد دعمت نتائج كوكس 
أهمية رأى علم نفس الأنا فى الاعتماد المتبادل بين الهوية الشخصية وعمليات 
التكيف الواعية (1977 ,7/2112 :1961 ,عنطناكا :1950 ,1502 8)؛ وفى الحال 
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وبعد وقوع الحرب العالمية الثانية انصب اهتمام الباحثين بشكل متزايد على دراسة 
أنماط الشخصية وخصالهاء والقيم؛ والمواهب. ونسب ذكاء الرجال والسيدات من 
الفئات الخاصة المبدعة؛ مع عقد مقارنات بينهم وبين نظرائهم من متوسطى الذكاء 
1970 :1963 ,707لاع 842 :1971 ,1968 ,وروواع :1955 :1953 .لمصوظ) 
53 ,م10 :902 [ 

ولقد أيد هذا الجسم من المعرفة العلمية» على الرغم مما بين نتائج بحوثه من 
فروق؛ حقيقة مؤداهاء أن معظم العوامل المؤثرة فى الأشخاص هى عوامل تطورية 
610861 وفروق أسرية. وفوق نسبة ذكاء »١١©‏ يشكل الإبداع ونسبة 
الذكاء مجموعتين مستقليتين من القدرات تقريبا تبدأ من الطفولة المتأخرة (راجع 
على سبيل المثال: :1970 ,1963 ,122011كاع7242 :1989 ,معمن ع ارعمام 
(1983 ,طعن 1 أن/الا. 

وقامت هيلسون 1161500 )١1917(‏ بمراجعة عقد الخمسينيات والبحوث 
المتصلة بالشخصية المبدعة طوال هذا العقد. وهى تذكرنا بأنه أثناء عقدى 
الخمسينيات والستينيات» كان الموضوع الأثير لدى الباحثين هو دراسة الشخصية 
المبدعة. وسواء أكان أصحاب هذه الشخصيات معروفين أم مجهولين؛ فإنهم هم 
ومن يقومون بدراستهم يكونون فى طليعة الرواد الذين يشكلون الصورة المثلى 
للفردية والتفرد. إن المبدعين من جميع الأنماط هم أبطال الحضارة والثقافة. وما 
لاحظته "هيلسون" كان مجرد تغير فى المنظور 0615001107 وليس تحولا جذريا 
فى رؤية النمط الذى حاولنا اقتفاء أثره طوال تاريخ البحث فى الإبداع. 

وخلال فترة وجيزة سرعان ما اتسعت الاهتمامات وتشعبت دروب دراسة 
الإبداع» فقد تحول بعض الباحثين لدراسة الأنماط والأساليب الإبداعية؛ واستمر 
بعضهم الآخر فى الدراسات الفارقة والدراسات المقارنة. مثل "دوديك و#اإعلن(]" 
وهول !11011 )١911(‏ اللذين قد استمرا فى دراسة خصال المبدعين وغير المبدعين 
الشخصية بنوع من العمق الشديد. يراعى ما فات البحوث السابقة دراسته لدى 


المبدعين من خصال مع محاولة كشف جوانب الضعف التى يعانى منها غير 
المبدعين. ولقد تخلق عن البحوث فى الإبداع طوال السنوات الخمسين الأخيرة نوع 
من الاهتمام الذى حاول دمج الشعور بالجوانب الإنسانية وكرامة الإنسان مع 
دراسة المبدعين بمناهج علمية تجربية؛ مما جلب مزيدا من الاحترام لهذا المجال. 
وأزاح كثيرا من الغموض الذى كان يكتنفه؛ كما امتد الاهتمام لدراسة الإبداع 
اليومى 16211011 لإلنللازع/اء (مثال ذلك: 81010105,1997 يع 10000)؛. وكتب 
ماكينون 2130110207 )١155(‏ يقول: 


"إن تاريخ مفهومى الأنا 80 والذات 5612 تاريخ طويل ومضطرب. ولكن 
اليوم يوجد اتفاق عام أشد بين الباحثين على المعنى الذى يمكن أن يوظف به كل 
منهما ويستخدم فى النظرية النفسية. فالأنا من وجهة نظر علم النفس الوظيفى فى 
الشخصية تدرك على منظومة من الوظائف المنظمة؛ أهمها وظيفة اختبار الواقع. 
فى الشخصية. وعلى الجانب الآخرء فهى تتيج الفرصة للفرد أن يعبر عن نفسه فى 
أفعال ونشاطات إبداعية يمكن أن تغير البيئة وتسهم فى تحقيق ذاته عبر تطور 
إمكاناته وارتقائها والتعبير عنها (00.252-253). 

حقا إننا عندما نعود بالذاكرة الى داروين ونفكر مليا فى ملاحظة "ماكينون" 
:.)١91(‏ يمكننا أن نتعجب فقط كيف أن تلك الأسئلة التاريخية العميقة وجهودنا 
المتواصلة للاجابة عنها واكسابها معناهاء قد اجتمعت معا على صعيد واحد لتطرح 
تضمينات مثيرة للبحث العلمى. 

والآن لكى نغلق هذه الدائرة. علينا أن نشاهد مليا عبر هذا التاريخ أن البحث 
فى الإبداع قادر على التقدم كعلم . عندما يصبن بحدا تجربيا. ل وقت يصيينا فيه 
العمى عن رؤية الخطوة التالية. وذلك طبقا لما ذكره فرانسيس بيكون قديما ومنذ 
عام ٠6٠0©‏ من أن العلم ينبغى أن يكون تجربيا. 
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الفصل الثالث 


مناحى القياس النفسى 
فى دراسة الإبداع البشرى 
جوناثان أ.بدلوكر 


وجوزيف س. رينزوللى 


على الرغم من اتساع نطاق دراسة الإبداع البشرى تاريخيًاء فإن جل 
الاقتقاء بيه قدت كر فى نتضيف» الفضير «الأهتى_الثاتى لذو ابنقةونتضية ينه النضك 
الثاني من القرن العشرين (الذى أفل منذ قليل). فقد قام المؤلفون والباحثون من 
مختلف الاتجاهات والخلفيات بنشر مئات المقالات والكتب فى الإبداع كل عم. 
ركلف : الترتيو رف التي تمل دن حتاف النشكك المليوة لسسمن و سكل ور 
جلسات لإبداع؛ وبرامج لتنمية الإنتاج الإبداعى وزيادته لدى المراهقين والشباب 
والكبار على أسس علمية محددة. وبينما كانت تستخدم مناح عديدة وبارزة المعالم 
والوضوح فى فحص الظاهرة الإبداعية؛ فإن أغلب العمل العنمى المتصل بالإبداع 
كان يعتمد على طرق القياس النفسى التى تقوم بالقياس المباشر للإبداع أو قياس 
العلاقات بين المتغيرات المتصلة بالأفراد (المبدعين وغير المبدعين) أو كليهما. 

وينطلق العمل العلمى المعاصر المتصل بالإبداع - حقا - وبشكل عملى: 
من الطرق المنهجية التى إما أنها تجسد القياس النفسى فى طبيعته أو أنها تطورت 
كاستجابة للضعف المدرك الذى تعانى منه طرق قياس الإبداع. وبالطريقة نفسهاء 
شكلت دراسات القياس النفسى للإبداع التى أجريت فى العقود القليلة السابقة أسس 
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كل ضروب الفهم المعاصرة للإبداع. ومع كل ذلك فإن منحى القياس النفسى يعد 
منحى أكثر تعقيذا وشمولية بشكل جوهرى مما جعلنا نحن نقاده وإما معارضيه 
(وعديذا من مناصريه) نعتقد أنه منحى مهم ولكنه صعبء وكتبت الطرق البديلة 
لمنحى القياس النفسى بعديد من الصعوبات ذاتها التى واجهتنا أثناء القياس المباشر 
للإبداع. وتفيد المراجعة الشاملة لأساليب القياس النفسى فى مجال الإبداع كلا من 
الباحثين الذين يحاولون قياس الإبداع. وهؤلاء الباحثين الذين يدرسون الإبداع 
بأساليب أخرى (غير القياس النفسى). 

إن هدفنا من عرض هذا الفصل هو التحليل النقدى لتطور منحى القياس 
النفسى وخصائصه وجوانب القوة والضعف فيه لكى نحيط الباحثين علما بهاء 
ونرشد جهودهم المستقبلية التى ستوجه لدراسة الإبداع سواء باستخدام هذا المنحى 
أو باستخدام المناحى الأخرى. ومع أخذنا ما سبق فى الاعتبار. فإن هذا الفصل 
يتكون من أجزاء عديدة. يتناول الجزء الأول نبذة للتطور التاريخى لمنحى القياس 
النفسى وخصائصه الرئيسية. ويعقد الجزء الثانى مجموعة من المقارنات بين منحى 
القياس النفسى والمناحى الأخرى فى دراسة الإبداع. ويتعرض الجزء الثالث 
بالتفصيل للمجالات الأساسية للعمل بالقياس النفسى. ويقوم الجزء الرابع بتحليل 
مجال محدد يتكرس فيه بالدرجة الأولى استخدام منحى القياس النفسى. هو مجال 
العلاقة بين الإبداع والأبنية المعرفية 60012511015 0087310176 الأخرى من قبيل 
الذكاء والموهبة. ويتناول الجزء الخامس مجموعة الانتقادات المعتبرة الموجهة 
لمنحى القياس النفسى. وأخير'اء يعرض الجزء السادس لمناقشة التضمينات العلمية 
للأعمال السابقة التى استخدمت منحى القياس النفسىء والتى يمكن الاستفادة منها 
فى الدراسات المستقبلية للإبداع؛ سواء تلك التى استخدمت منحى القياس النفسى أو 
التى استخدمت المناحى الأخرى فى قياسه. 
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تطور منحى القبياس التفسى 


إن سيادة منظور القياس النفسى قد أوقفت ببراعة منقطعة النظير الاعتقاد 
الشديد بأن الإبداع لا يقبل التعريف ولا يقبل القياس ,52)672! :1991 ,مفطةااه©) 
(1982 وعادة ما تركز محاولات تفسير تأثير طرق القياس النفسى على التناظر 
بين تطور دراسة الإبداع وتطور دراسة الذكاء (19932 ,19886 .022,0767)). وفى 
حين كانت هيمنة أساليب القياس النفسى فى دراسة كلا البناءين أمر فى غاية 
الوضوح. فإن التناظر بينهما يعد طْعْمًا كثير الاستخدام. فعلى سبيل المثال؛ 
أصبحت أساليب القياس الأنثروبولوجية 2210065 لن6) ©01000126)51ن التسى 
سادت فى بحوث قياس الذكاء فى أطواره الأولىء لم يعد لها أية أهمية تذكر الآن 
فى بحوث الإبداع. فكيف نسوى بين قياس الذكاء وقياس الإبداع؟. ربما يكون 
السبب الأساسى فى هيمنة مناظير القياس النفسى هو أن الباحثين الذين أصبحوا 
مهتمين بالإبداع كانوا قد اقتربوا بالفعل من فهم ظواهر معرفية أخرى من منظور 
القياس النفسى واستمروا محكومين بعاداتهم المنهجية فى القياس: عندما بدأوا فى 
فحص الإبداع وقياسه (انظر 19938 ,03:026:7) .1993 ,10070ن©). 

وبغض النظر عن الأسباب» يؤرخ لمناحى القياس النفسى منذ ما قبل إلقاء 
جيلفورد 01160:0ا2.0.[ لخطابه الرئاسى الرسمى لجمعية علم النفس الأمريكية عام 
» وهو الخطاب الذى يعد البداية الرسمية تقليديا لتاريخ البحث العلمى فى 
الإبداع. فبعد نشر جولتون 0811008 لبحثه الذى يحمل عنوان 'تساؤلات فى القدرة 
الإنسانية" لفت الانتباه إلى قياس الإبداع فى عام ١887‏ .لوصسفظ ف عوالإن1) 
(19633 ظهر فى العقدين التاليين بحوث عديدة فى الإبداع والخيال. ووجد تورانس 
)١187( ©‏ دليلاً لجهود مهمة بذلها 'ويبيل 6امم77/01” قرب نهاية القرن 
التاسع عشر وبدايات القرن العشرين (أهمها وضعه لبعض اختبارات الخيال 
والاختراع) وكذلك فى معامل الهندسة البشرية خلال الثلاثينيات والأربعينيات من 
القرن العشرين؛ حيث لاحظ "بارون 881053 وهارينجتون 7108107ةلآ" عام 
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١. ١‏ أن اختبارات التفكير الافتراقى قد طورها بينيه )81:76 وهنرى 11677 قبل 
عام .١1٠٠١‏ كما رصد جيلفورد (19672) 01120:0ا0 بحوثا عديدة فى العلاقة بين 
الإبداع والذكاء بين عامى ١8548‏ و٠95١.‏ ومع ذلك. فإنه فى فترة بدايات ظهور 
السلوكية» لقى موضوع الإبداع قليلا من الاهتمام والعناية العلمية. ولم يدرك 
السلوكيون أهميته وأثره ولم يقدروه حق قدره. 

وعلى عكس الندرة النسبية فى العمل فى مجال الإبداع (وربما نسيانه) فى 
النصف الأول من القرن العشرينء فإن السنوات الخمس والعشرين التى تلت دعوة 
جيلفورد للباحثين للعمل والبحث فى هذا المجال قد تميزت بالدراسة المكثفة للإبداع 
(بحيث أطلق بارون وتايلور على هذه الفترة مسمى العصر الذهبى الأول لبحوث 
الإبداع؛ راجع 19638 ,83:02 ي# 101/إ13). وقد أجريت كل هذه الأعمال العلمية 
تقريبًا تحت رعاية أو فى ظل منظور منحى القياس النفسى. ومن العلامات 
التاريخية البارزة التى ينبغى التوقف عندها الدعوات المتكررة والجماعية من 
المؤسسة الوطنية العلمية لدعم مؤتمرات أوتاه 10087 وتمويلها بهدف تحديد الموهبة 
الإبداعية العلمية يى :10/10 :19636 ,لمكنو يك أوالاه1' :1964 ,نوالان 1 ./لا.0) 
(1966 .1/17/1111235 التى تمثل إجمالا الهدف الرئيسى لبحوث الإبداع فى أواخر 
خمسينيات القرن العشرين والستينيات المبكرة منه. 

ولاحظ تورانس (1979) 701780606 من خلال تلخيصه للآأعمال العلمية 
طوال هذه الفترة؛ أن استخدام القياس النفسى فى دراسة الإبداع كان منقسمًا قسمين 
بشكل أساسىء وذكر الآتى: تميل اختبارات الإبداع لأن تنقسم إلى نمطينء تلك 
الاختبارات التى تتضمن المهارات المعرفية - الوجدانية 76نا0ت!آل-76 2008011 
5 كاختبارات تورانس فى التفكير الإبداعى... وتلك التى تحاول أن تميز بين 
زملات الشخصية 597070776 '06150:1111(9 11 كقائمة ألفا الحيوية فتامالم 
151720101 أنءاع81010 فى الشخصية.. ولقد أثار بعض علماء التربية وبعض 
علماء النفس قضية تدور حول ما إذا كان الإبداع عبارة عن بنية أو زملة من 
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زملات الشخصية الإيجابية التى يجب ان تضم بالضرورة سمات من قبيل الانفتاح 
على الخبرة؛ والميل إلى المغامرة» والثقة بالنفسء وعما إذا كانت بعض العمليات 
المعرفية من قبيل التفكير الاستدلالى والمنطقى المتضمنة فى التفكير الإبداعى هسى 
بالضبط تلك العمليات التى يستخدمها الأطفال مرتفعو الذكاء" (2.360). 

وتأسيسًا على جانب كبير من أعمال "أمابايل ءانطنمة ,)١11487(‏ قد نَمَى 
تورانس )١973(101730806‏ وعدد من الباحثين والمنظرين الذين ساندوا قيام 
منظومات من نظريات التطورء والارتقاء الإبداعى (مثل: ‏ ,الالهطاتطصامء051!52) 
8 ,ع:71/2156 :1988).؛ مناحى القياس النفسى فى دراسة الإبداع اعتماذا على 
وجهات النظر التقليدية المعرفية وبعض نظريات الشخصية التى أوردها تورانس 
فى مقالاته. وبينما استمرت سيطرة طرق القياس النفسى فى الإبداع لعدة عقود من 
الزمان من قبل بعض علماء النفس (أمثال ج. ب. جيلفورد110:0ا© .1.2 و!. ب. 
تورانس 101728606 .18.8 وس.و .تايلور 1017/إ10 ./0.177)» فإن تنوع مناحى القياس 
النفسى المعاصرة يمكن أن يناظرها فقط التنوع فى وجهات النظر الفلسفية 
والتجربية التى كان يعتنقها الباحثون الذين أجروا دراسات فى الإبداع. 

ولقد استخدم الباحثون مثلا على مدى الأعوام الخمسة عشر إلى العشرين 
عاما الماضية (من القرن العشرين)» طرق القياس النفسى لقياس الإنتاجات 
الإبداعية (انظر مثلا: 91 .!!اناتمعظ ع ذاأعه :1986 ,مأنا0”)0 على رعررعوع8 ). 
ولفحص الخصائص البيئية المرتبطة بالإبداع .0008 ,000101 بعاتطفدم) 
(1998 ,قونزع1؟ #2 ,لإطوء2مآ ولمراجعة مقاييس توليد الأعكار وإصدار الأحكام 
وتنقيتها (1992 ,754:22 #2 مانا :1991 ,110050)» ولتطوير مقاييس جديدة 
للخصال الشخصية المرتبطة بالسلوك الإبداعى والابتكارى ,1627 ,00128000) 
(1992 ,طاعونن) 2 ,لدرروعن11 ,1أعبدن1ان!]. وفى هذه الغترة نفسها اس تخدمت 
مجموعة أخرى من الدراسات مناحى أخرى فى القياس. اختلفت تمامًا عن منحى 


القياس النفسى. 
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مقارنات مناحى القياس الأخرى 


يمكننا أن نصنف دراسات الإبداع جميعها تقريبًا فى خمس فئات من حيث 
طرق القياس؛ هى: دراسات القياس النفسىء والدراسات التجريبية» ودراسات تحليل 
السير الذاتية [6:0873018. ودراسات القياس القاريخى ©116]512 115601510؛ 
ودراسات القياس الحيوى ]10576و لأنها جميعًا - ما خلا طرق القياس الحيوى 
- قد تم وصفها بالتفصيل؛ فى موضع آخر من هذا المجلدء فإن التأكيد فى هذا 
الجزء سيكون على المقارنات بين هذه المناحىء كل منها على حدة» ومنحى القياس 
النفسى (الذى هو موضوع هذا الفصل). 

يتشابه المنحى التجريبى تمامًا مع منحى القياس النفسى فى أن الباحثين 
التجريبيين يستخدمون عدذا من الأدوات ذاتها التى كان يستخدمها باحثو القياس 
النفسى لقياس الإبداع» فقد استخدمت الأساليب التجريبية - على سبيل المثال لا 
الحصر - لفحص تأثير استراتيجيات الانتقال والتحول 10275165 01 انء1اء 
65 على الأداء فى حل المشكلات ,اللاغط5 ع 1/]2:10 ,لطت ) 
(1990» ولفحص تأثير التعرض للحلول الأصيلة النادرة (غير الشائعة) على القدرة 
على حل المشكلات (1958 ,5101113615 ع 117نك80 ,كئ1أ8200 . لالان) 1ن 81) 
ولقياس تأثير التقييم (أو الحكم) الصائب على إنتاجات التلاميذ الإبداعية 

.(1986 ,0105511141) عل لإع1122255 ,عا أطنسة :1983 ,1979 ,عاأطنرة) 
ويتحدد الفارق الأساسى بين كلا المنحيين فى التصميم المستخدم فى البحث. فبيئما 
يفضل علماء منحى القياس النفسى استخدام التصميمات الارتباطية وتصميمات 
المقارنات السببية» يفضل الباحثون التجريبيون استخدام التصميمات شبه التجريبية 
و التصميمات التجريبية (البحتة). ولذلك فإن الحدود وأوجه القصور التى تتسم بها 
التصميمات غير التجريبية والتكاليف المادية الإضافية للتصميمات التجريبية هى 
التى تحكم أو تسيطر على المقارنات بين كلا المنحيين. 
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فصحطك 


يكمن فارق جوهرى أخر بين المنهج التجريبى ومنهج القياس النفسى فى أن 
التجريبيين يميلون إلى عزل القدرة على حل المشكلات المعرفية؛ إلى حد ماء عن 
جوانب إنتاج الإبداع بهدف معالجتها أثناء التجربة» فى حين يركز أصحاب منحى 
القياس النفسى؛ كما سنصف ذلك تفصيليا فى الجزء التالى من هذا الفصلء على 
المتغيرات الشخصية والبيئية المرتبطة بالإبداع بالإضافة إلى العمليات العقلية 
الإبداعية والإنتاجات الإبداعية. 

أما منحى القياس التاريخى فيمكن أن نقف على أفضل وصف له من خلال 
أعمال 'سيمونتون 51310708" الخصيبة والمثمرة؛ فهو الذى راجع بدقة متناهية 
الطرق المنهجية التى استخدمت فى دراسات المبدعين البارزين على مدى عقود 
عديدة (مثال ذلك دراسات كل من: 

(1952 ,ع150 :1953 ,لتقتقصطعآ :1956 ,5لدوع2آ :1963 إاع )02 
وكما هو الحال فى منحى القياس النفسىء فإن منحى القياس التاريخى يهتم بقياس 
الإبداع. ولكنه يختلف عنه فى أنه يقيس جوانب الإبداع ومكوناته فى الحاضر أو 
فى الماضى القريب. ويصل علماء منحى القياس التاريخى إلى البيانات الكمية عن 
طريق تحليل الوثائق التاريخية للمبدعين البارزين (راجع مثلا: :1992 ,08/15ندا 
5 ,001161 يت 7أء001-86351]) مع الاعتماد إلى حد ما عنى مؤشرات 
التفرير الذاتى التى يشيع استخدامها بكثرة فى بحوث منحى القياس النفسى. ولقد 
طبق سيمونتون 517107107 طرق القياس التاريخى فى دراسة الإبداع والقيادة 
(1484٠أ)»‏ والاختراع والاكتشاف (5175١)؛‏ والإبداع والعمر (185١).؛‏ والإبداع 
الموسيقى (185١ب).‏ والمبدعين البارزين (985١أ. ,)١1914‏ ومجالات أخرى 
عديدة. 

وثمة فارق آخر بين منحيّى القياس النفسى والقياس التاريخى فى دراسة 
الإبداع» يتجسد فى الاهتمام بدور المبدع وقدرته على نيل أو كسب قبول الآخرين 
لإنتاجاته الإبداعية كمجال آخر من مجالات دراسة الإبداع (غ1988 .51201071017). 
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وفى حين نجد أن التأملات النظرية لدور الإقناع الخلاق 6110١10‏ ©7 ال 016 لها 
تاريخ يعتد به ,1974 ,97[ع50 :1993 ,“زعياعن| :1983 بع أطفممْ :1975 ,1رعطام) 
(1975» فإن بحوث الإقناع التجربية كما طبقت أثناء الإنتاج الإبداعى تعد قليلة 
للغاية مقارنة باستخدام طرق القياس التاريخى (وهى أقل فى حال دراسة السير 
الذاتية). 

وربما كان المنحى الأكثر شبها بمنظور منحى القياس النفسى هو منحى 
القياس الحيوى. وهو المنحى الذى يمكن الوقوف على وصفه وتفاصيله من خلال 
العمل الذى تم مؤخرا! وتناول القياس الحيوى 6101081221 فى علاقته بالمعرفة. لقد 
وصف جاردنر 0370067 (197١أ)‏ قيمة تحليل الإبداع على المستوى "تحت 
الشخصى 50506150731" مفترضا أن "القليل هو الذى نعرفه عن دور الورائة 
وعن الأسس العصبية الحيوية لإاع 76050561010 للأشخاص المبدعين". ونحن لا 
نعرف ما إذا كان المبدعون يتمتعون ببنى عصبية وحيوية ووراثية متميزة عن 
غيرهم أم لاء بل ولا نعرف أيضا ما إذا كان ثمة شىء ما ملحوظ ومتميز يتصل 
بالبنية الجسمية أو بوظائف أجهزتهم ومنظوماتهم العصبية. ومع ذلكء. فإن أية 
دراسة علمية للإبداع سوف تحتاج فى بداية المطاف ونهايته أن تطرح مجموعة 
من التساؤلات ذات الأسس الحيوية (البيولوجية)» وأتوقع أن مثل هذه الدراسات 
سوف تبدأ فى القريب العاجل فى تناول هذه الأسس الحيوية وتوليها جل اهتمامها 
نظرًا لأهميتها فى دراسة موضوع الإبداع (0.36م). ويمكن مراجعة المناقشة 
الموسعة لهذا الموضوع فى: (19886 ,0350767). 

وبينما يتساءعل بعض النقاد من علماء النفس (من أمثال بلوكر +6اءن!/) عام 
14 ا,ء عن جدوى منحى القياس الحيوى وحقيقة طبيعته وعن مدى فائدته 
لدراسات الإبداع وبحوثه؛ فإن نشر بحوث حديثة درست العلاقة بين وظائف الدماغ 
وأنماط محددة من الوظائف المعرفية (مع حدوث تطور كبير فى تقنيات البحث 
العلمى فى هذا المجال تسمح لنا بعقد مثل هذه المقارنات) فى الإنتاج الفكرى العلمى 
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5 يل ,اعاث ,205 1[ ,اعع512 ,011 :1995 ,لامطاوعظ ين ه1121آ) 
7 عام عل ,الامطرع8 ,عالام8 07 :19935 معن1آ عت .10161 ,روذن آ :1092 
(1995 .أن اع 12 /لالاجطك :1995 
وما نشأ من شيوع وتغطية لها فى المجالات والنشرات الإعلامية العامة ,لإءاع»8) 
(1995» مما أشبع فضول واهتمامات علماء النفس والتربويين والجمهور العام على 
اتساعه. وتتضمن هذه الأساليب التقييمية باختصار عمليات مراقبة ورصد تغيرات 
السكر الأيضية 726126011550 6056ناع فى الدماغ 17ن:8 أثناء أداء الفرد - ذكرا 
كان أو أنثى - لبعض المهام المعرفية (كمحاولته مثلا حل بعض المشكلات 
الرياضية). ولأن التغير الأيضى فى السكر (الجلوكوز) يعد مقياسنا للنشاط الدماغى 
اا 1اعن 2612198 فإن الباحثين يمكنهم تحديد النشاط الدماغى وقياسه فى مناطق 
دماغية محددة لأن كل منطقة منها على حدة يمكن توظيفها فى النشاط المعرفى. 
وبينما يو اجه منحى القياس العصبى 26101017701510 بمشكلات معواقة شبيهة بتلك 
التى تواجهها مناحى القياس النفسى التقليدى (من قبيل إمكانية وضع تعريف دقيق 
للمهام الإبداعية. ودقة أدوات القياس).؛ فإن امتداد منحى القياس النفسى وتوسّعه 
ليشمل منحى القياس الحيوى يعد منحى واعذا ومبشر! بإجراء مزيد من دراسات 
الإبداع فى المستقبل. 
ويعد منحى التراجم والسير الذاتية طاعنه:ممن انث تطامنع0غط أو منحى 
دراسة الحالة الفردية من أكثر المناحى اختلافا وتمايزًا عن منحى القياس النفسى؛. 
حيث يقوم الباحثون عند اجرائهم لدراساتهم وفقا له باستقراء السير الذاتية لبعض 
المبدعين البارزين» كل منهم على حدة؛. مستخدمين طرق جمعم البيانات الكيفية 
(1988 .5الان0آ] على عطانار0 :1992 .00ع0 يى ول00)))» و على الرغم من مزايا 
وعيوب الاستعلام وجمع البيانات الكيفية» فإن طرق دراسة الحالة الفردية (السير 
الذاتية) تعد طرقا فريدة فى طرازها فى دراسة الإبداع وبحوثه فى اعتمادها على 
نماذج و أمثلة من المبدعين البارزين الذين لا يمكن الاختلاف حول بروزهم الشاهق 
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(راجع مثلا: 1989 ,'عطان:)) يل ,77/211266 :1981 ,661ن01)). ويعد إجماع النقاد 
والباحثين على شخصية بعينها واعتبارها شخصية مبدعة فى مجالها أمرًا فى غاية 
الأهمية لتعريف الإبداع به وبشخصيته؛ وهو الأمر الذى يساعد باحثى التراجم 
والسير الذاتية فى تجنب كثير من المشكلات والقضايا النى تواجه كثيرا من 
الباحثين العلميين الذين يستخدمون طرق ومناحى القياس النفسى الأخرى بسبب 
صعوبة وضع تعريف محدد للإبداع من قبلهم يجمعون عليه. 

و حديثا وضع جاردنر (19933 ,19889 ,03:0261)) وزماللاؤه 28جرلاء1) 
(1991 ,لإكأ01/5 ماع[ على م03:00 :1994 ,زع02:08) عت ,1211/1 لمزادع52! 1و 
تخطيطا لأسلوب سادس فى القياس؛ يعتقدون أنه منحى جديد يجمع بين طريقة 
السيرة الذاتية وطريقة القياس التاريخى. ولأن هذا الأسلوب حتى الآن فى مرحلة 
المهد بالنسبة لمناحى وطرق القياس النفسى الأخرىء فإن مقارنته بها تعد أمرا 
سابقا لأوانه كثيرا. ومع ذلكء فإن محاولة التمييز بين هذا المنحى الجديد عن غيره 
من المناحى الأخرى من حيث الممارسة العملية تعد أمرًا فى غاية الصعوبة خاصة 
إذا عقدت المقارنة مع طريقة التراجم والسير الذاتية» أما المقارنة بين هذا المنعى 
الجديد ومنحى القياس النفسى ستكون شبيهة تماما بالمقارنة ذاتها إذا عقدناها بين 
منحى التراجم والسير الذاتية ومناحى القياس النفسى. 

باختصارء إنه إذا كانت طرق القياس النفسى فى مجال الإبداع تشترك فيما 
بينها فى كثير من الأسس العلمية والملامح الظاهرة؛ إلا أنه لازال بينها فروقا 
بارزة. أول هذه الفروق البارزة على الإطلاق؛ هو نوع التصميم البحثى الذى يشيع 
استخدامه فى دراسة الإبداع (مثل التصميم الارتباطى والتصميم السببى - المقارن 
6 -52ناق فى مقابل التصميمات الكيفية والتصميمات التجريبية)؛ أما 
الفارق الثانى فيدور حول مجالات الدراسة التى يتم التركيز عليها من قبل الباحثين 
(كدراسة المبدعين أنفسهم, أو إنتاجهم الإبداعى. أو العمليات الإبداعية:؛ أو بيئة 
المبدع؛ أو خصال شخصيتهم أو اتجاهماتهم ومعتقداتهم وقيمهم الخاصة 
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71 2؛2 ويكمن الفارق الثالث فى الإطار الزمنى 1/7270 117216 الذى جمعت 
خلاله البيانات. 


مجالات محددة لدراسات القياس النفسى (للابداع) 


تتضمن المجالات الأربعة النوعية التى يسود فيها تطبيق طرق القياس 
النفسى فى بحوث الإبداعء بحوثا فى العمليات الإبداعية» والمتغيرات الشخصية 
والسلوكية للإبداع» وخصائص الإنتاجات الإبداعية» وخصائص البيئة المييسرة 
والدافعة للإبداع. ويتضمن هذا الجزء من الفصل عرضا ومراجعة للعمل العلمسى 
الراهن والمستقبلى فى كل مجال من هذه المجالات» مع عقد مقارنات بينها وبين 
بعضها من حيث الطريقة التى تم الاعتماد عليها فى جمع بياناتها وما انتهت إليه 
من نتائج. وسوف لا يجد القارئ فى عرضنا هذا قوائم مفصلة بمئات من اختبارات 
الإبداع» وأدواته. واستخبارات التقدير والتقرير الذاتى التى تم تطويرها فى العقود 

الراهنة؛ وإنما سنحيله إليها فى أماكن أخرى من قبيل هذه المراجعات النقدية 
هلاعع110 :1981 ,ننوباءع10] :1989 .1971 ,ؤألان0آ[ ,1991 ,لمنطدااد©6) 
ص ,لقطد لاه يع ععالددكمن1]! :1995 ,عني1 2 110012 :1989 .رواعطعوع8 
.(1980 ,اأعبناباعم110 ع 015ل 50] دا :1972 .1971 ,كامنان5 اانا 


العمليات الإبداعيه 


إن البحث فى تكميم عمليات الإبداع أو ما يعرف باسم العمليات الإبداعية. 
والذى بدأ من خلال تطبيق بطاريات اختبارات التفكير الافتراقفى 0172786870 
48 , قد ألقى مزيذا من الضوء على استخدام منحى القياس النفسى فى دراسة 
الإبداع. ولقد وجهت الغالبية العظمى من النقاد والمعارضين لإمكانية قياس الإبداع. 
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انتقاداتها بشكل أولى (وليس بشكل نهائى حاسم) إلى اختبارات الإبداع. ولقد استمر 
كل من الباحثين والتربويين فى استخدام اختبارات العمليات الإبداعية - فى الوقفت 
نفسه - بتوسع شديد لعدة عقود من الزمان» ولازالت اختبارات التفكير الافتراقفى 
هى طريقة القياس النفسى الشائعة فى تقييم العمليات الإبداعية وإمكانات الأشخاص 
الإبداعية. ولازال شيوع هذه الاختبارات أمرًا شائعًا وشديد الوضوح فى مدارسنا 
حتى اليوم (1995 ,03113828 يت 11053167). 

وتتطلب اختبارات التفكير الافتراقى من الأفراد أن ينتجوا أو يقدموا عديدا 
من الاستجابات وفق تعليمات محددة؛ الأمر الذى يتعارض بشدة مع معظم ما يطلب 
من الأفراد فى اختبارات التحصيل أو القدرات المقننة التى تتطلب إجابة واحدة 
صحيحة. وهذا الأمر يؤكد أهمية الطلاقة لإءمعنا» التى يشار إليها أيضا على أنها 
الطلاقة الفكرية 410672 146210081 أو الفكر المرنء الذى ينظر إليه على أنه 
المكون المفتاحى للعمليات الإبداعية» على الرغم من أنه ليس المكون المفتاحى 
الوحيد لها بوضوح. وتعد اختبارات 010114050 جيلفورد فى التفكير الافتراقىء؛ 
والتى وضعها للتحقق من نموذجه المشهور في بناء العقل ©56) !0 056ا)706]؟ 
161161 من أوائل اختبارات التفكير الافتراقى (ط1967 .1!0:0نا6)؛, وكذلك 
اختبارات تورانس )١1174-١3577(10:8366‏ فى التفكير الإبداعى. وتلك التى 
وضعها والاس ع1 وكوجان 1408387 )١955(‏ وجيتزلز 0612615 وجاكسون 
.)١953( 0‏ ولازالت كل هذه الاختبارات تقريبا تستخدم بتوسع شديد فى 
بحوث الإبداع والتربية. ولأن المساحة المتاحة لنا لا تسمح بكتابة وصف تفصيلى 
لكل اختبار وكل بطارية؛ فإننا سنسوق وصفا مختصرا لأكثر هذه الأدوات شهرة 
وذيوعا فى هذا المجال. تتكون بطارية اختبارات التفكير الافتراقى لبناء العقل (كما 
اميك فى جيلفورد 111050ا)؛ 5971١ب)»‏ من اختبارات عديدة يطلب فيها من 
المشاركين عند أدائهم عليها أن يظهروا دليلا على إنتاجاتهم الافتراقية فى مجالات 
متعددة» تتضمن بنوذا تكشف عن التفكير الدلالى 567732110 (مثال ذلك أن يقدم 
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المشارك قائمة بالاستجابات المتوقعة لما يمكن أن يترتب على عدم حاجة البشر 
للنوم)؛ وبنوذا تكشف عن القدرة على تصميم فئات من الأشكال (كإيجاد أكبر عدد 
ممكن من تصنيفات مجموعات الأشكال فى فئات محددة)؛. وبنودا تكشف عن 
الوحدات الشكلية 2115 #21ناع1؛ (كأن يأخذ المشارك شكلا بسيطا وشائعا كالدائرة 
مثلاً ويفصل منه وحدات وأشكالاً جديدة أصيلة قذر ما يستطيع). وتتكون البطارية 
الكاملة للتفكير الافتراقى لنموذج بناء العقل لدى جيلفورد 1!)050نان) من مجموعات 
متعددة 00267 5676731 بحيث تقيس كل مجموعة منها مكونا من مكونات التفكير 
الافتراقى فى هذا النموذج, وقد كشفت دراسات جيلفورد 1)00أنا) عن البناء 
العاملى لهذه الاختبارات؛ بحيث ؤجدت عوامل ممثلة لأنماط من التفكير الافتراقفى 
ومكوناته» تتمثل فى الطلاقة؛ء والمرونة ل٠إ)ض[نطز«ء1؟:‏ والأصالة لإ)زافماع ته 
وطلاقة الأفكار. ولقد طور ميكر #علاء246 )١9559(‏ وزملاؤه #©# ,,عاءع721) 
(1985 ,5010 #6 معناءعه21 ,,عاء246 :1982 ,أعناء146 صيفة أخرى سماها 
بطارية اختبارات بناء العقل وقدرات التعلم -اءء|اع1م١‏ عط 01 ع7ناأعناماة عط]' 
(.آ-5001) 16515 30111165 2160171578 لتشخيص الضعف الذى يصيب بعض 
جوانب التفكير الافتراقى (من بين مجالات أخرى)» وهى البطارية التى تم 
استخدامها بعد ذلك فى الخدمات العلاجية 56701265 [10116010. 

وتعد بطارية تورانس لاختبارات التفكير الإبداعىء والتى تم تكوينها بناء 
على جوانب عديدة من الأسس العلمية لبطارية بناء العقل لجيلفورد. من أكثر 
بطاريات اختبارات التفكير الافتراقى شيوعا واستخداماء ولازالت تتسم بكونها من 
أكثر 'البطاريات اننتخذاما وشهرة.على المشتتوى الندؤكن: وطبكا للاداء على 
اختبارات جيلفورد للتفكير الافتراقى (أو نموذج البناء العقلى). يقدم الطلاب 
استجابات متعددة إما على الاختبارات الشكلية وإما اللفظية» التى يمكن تصحيحها 
وفقا لتعريف الطلاقة الفكرية (عدد الأفكار الجديدة) أو وفقا لتعريف المرونة» حيث 
ينصب التصحيح فى هذه الحالة على مجموع وجهات النظر أو الالتفاتات والمداخل 
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المتباينة للتعامل مع الأفكارء أو وفقا لتعريف الأصالة (حيث الندرة الإحصائية 
وعدم إيراد أفكار شائعة)؛ أو حسب القدرة على تطوير الأفكار والتوسع فى 
توظيفها حسب ما تتطلبه تعليمات الاختبار. أما تورانس (1974 ,10538306) فقد 
قام على مدى عقود عديدة من الزمان بتنقية طرق تطبيق بطاريته الخاصة 
باختبارات التفكير الإبداعى وكيفية تصحيحهاء الأمر الذى جعلها باقية الذيوع 
والانتشار عالميا. 


وطور جيتزلس وجاكسون (1962) 21507[ 380 0612615 ووالاش 
وكوجان (1965) 1408317 350 7/2113 بطاريات لاختبارات التفكير الافتراقفى 
جاءت شبيهة جدا باختبارات بطارية جيلفورد للتفكير الافتراقى. فعلى سبيل المثال؛ 
يتطلب اختبار الاقتراحات الجديدة 1654 105]45065 أن يقدم كل طالب قائمة بأكبر 
عدد ممكن من الأشياء التى تتحرك على عجلات مطاطية (أو الأشياء التى تسسبب 
الضوضاء... إلخ) (1965 ,208217آ © طعد!1ة/11).: ويمدنا الطلاب عند الأداء على 
اختبار الاستعمالات غير المعتادة أوع]) 565 156 01 3212]10175/ ا بعدد من 
الاستجابات على بنود من قبيل "اذكر أو اكتب مختلف الأساليب والطرق غير 
المعتادة التى يمكنك استخدام الكرسى وفقا لها" (وهكذا الحال بالنسبة للجريدة. 
والسكينة وإطار السيارة [31.م ,1965 ,120827 © ل17/21|136] أو قوالب الطوب 
والأقلام الرصاص أو أعواد تنظيف ما بين الأسنان .12215087 © 5ا66)]26] 
[1962. وتتضمن اختبارات أخرى فى كل بطارية على حدة تداعى الكلمات. 
والأشكال المتضمنة؛ وتكملة القصة ومهام تكوين أو بناء المشكلات # 2©15اء66) 
(1962 ,121507 والمتشابهات؛ وتفسير النمط أو النموذج «2])67م 
001 ومشكلات تفسير الرسائل والرسوم ,27ع0ك1 يل طعن1اة/8ا) 
(1965. ويكمن أشد الفروق بين هذه البطاريات فى الظروف التى يحاول الطلاب 
فى ضوئها الأداء على الاختبارات. فقد أيّْد والاش وكوجان #ننوه! عت اعد!! ثلا 
(1965) فكرة أن يكون الأداء على اختبارات التفكير الافتراقى غير محدودة بزمن 
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معين وأن تكون شبيهة بالألعاب التى تسمح للباحث أو يُعتقد أنها سمح للباحث 
بقياس الإبداع مستقلا عن الذكاءء "لأننا ننشىء إطارًا مرجعيًا للمشارك يكون 
متحررا نسبيا من العمل تحت ضغط زمن محدد للأداء» ويكون متحررا نسبيا من 
ضعف المعرفة بأن سلوكه سيكون خاضعا تمامًا للتقييم الدقيق" (ص: 5 ؟). 
وتتعارض هذه الطريقة فى التطبيق مع الطرق الأخرى لتطبيق الاختبارات الشبيهة 
للإبداع؛ حيث يكون الأداء عليها محدودا بزمن معينء ويشعر المشارك بأنه موضع 
تقييم وإصدار الأحكام على أدائه. 
والحقيقة أن اختبارات التفكير الافتراقى لم يطرأ عليها إلا تغيير يسيرء منذ 
بداية العمل فى تكوينها وتطويرهاء ويعد ذلك مؤشر! بأن هذا الخط من البحوث 
أمر لن يتوقف ولن ينفذ. وفى حين يتوفر الدليل على ثبات بطارية اختبارات 
جيلفورد فى التفكير الافتراقى» وبطارية تورانس فى اختبارات التفكير الإبداعى 
والاختبارات الشبيهة بهما لدى والاش وكوجان وجيتزلس وجاكسونء وأن هذا 
الثبات مقنع تماما (انظر مثلا: 
و/ه111/2 1121 يل مرعرأمءع20 ,1989 ,رعواط ,1962 ,عط عل .كلتنطكنت1 ]ا ,رعولات 
1973 ,11118]01ل) عد عالطا ,عع101701 :1981 .عت0رن1ه 1 :1073 
(1080 ,1979 .وصمن ةا 
فإن صدق هذه الاختبارات التبنؤى 020621176 والتمييزى 0150111111011 يتسسم 
بتأييد متعارض ومختلط ومشوش (انظر: 
1985 ,يوط .11.آا :1991 ,بعم600) :1996 ,لنطمت :1989 .:زماأعطعنظ 
(20615011,1983ثم عل 5011م115017 :1985 ,الت5ن ]1 :1985 .1اأنامحع] 
والآز الك تسب الخلافاك بين الناحفيق حول الضتدى القيون ليذه الاكقبا اك" 
وحول قابليتها الواضحة للتطبيق والتصحيح وانتقال أثر التدريب. 


)١(‏ نوقشت القضايا المتعلقة بالصدق التنبؤى لاختبارات التفكير الافتراقى مع انتقادات أخرى 
لمناحى القياس النفسى فى جزء لاحق من هذا الكتاب. 
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على سبيل المثال؛ إن قضية مدى تجانس العينات وتكافؤها فى التحصيل 
العلمى أو فى القدرات العقلية ربما يؤثر على النتائج» لأن التحسن فى الخصائص 
السيكومترية يرتبط بوجه عام بعينات الأطفال الموهوبين والمرتفعين فى التحصيل 
العلمى بصفة خاصة 
٠‏ ,1100 :1985 بأرعطأذضا معدنناظآ :19866 ,1985 ,م0علن1) 
هذا بالإضافة إلى الظروف التى تطبق فى ظلها الاختبارات؛ وهى ظروف متعددة 
ومتباينة (مثال ذلك: اختلاف طبيعة الاختبارات من اختبارات شبيهة بالألعاب فى 
مقابل اختبارات جافة؛ وأن بعضها محدود بزمن؛ فى مقابل أن بعضها الآخر 
مفتوح الزمن أو متحرر منه؛ء وتطبيقها على أفراد فى مقابل تطبيقها على جماعات. 
وتعليمات تحض المشاردك على أن يكون مبدعا فى مقابل تعليمات عامة لاا تحض 
على الإبداع)؛ بحيث يبدو بوضوح أنها يمكن أن تؤثر على حصول الطالب على 
درجات الأصالة والطلاقة أو احداهما دون الأخرى 
بااأناجمعآ1 :1980 ,2201 :1973 ,لماع تدك 1992 ,0ع صمنلا ا 200طن)) 
1991 ,0104 يت معتناظ زع1986 ,متنا 1974 قمقطوااتة) يت موعبون 
(1971 ,عع هسه 1 
كما يلاحظ النقاد فى بعض الأحيان أن الدرجات على اختبارات التفكير الافتراقفى 
تتأثر إلى حد كبير بالتدخل وبانتقال أثر التدريب (راجع الأدلة التى قدمها كلابهام 
١945 0‏ وكذلك 
(1988 ,19723 ,ععمقسه1 ,1986 ,لمقعطوع ام اعت معدن طلاعسم 
ولأن عديذا من هذه الاختبارات قد تم تطبيقه فى السياقات التربوية» فإن خفض 
نسبة الإبداع (©©) 0]1676نان )02 يجب النظر إليه على أنه ميزة. ولأنه 
توجد أدلة معتبرة على ثبات معظم اختبارات التفكير الافتراقى ذائعة الصيتء فإنه 
يجب الاهتمام بمدى استقرار الأداء عليها عن طريق دراسة ارتقاء القدرة على 
التفكير الافتراقى عبر الزمن. 


102 


إن الباحثين الذين أجروا عديذا من الدراسات الطولية فى الإبداع منذ أواخر 
الخمسينيات قد اعتمدوا - على الأقل - فى جمع جزء من بيانات الغالبية العظمى 
منهاء على اختبارات التفكير الافتراقى :1981 ,20016507 :1972 .,لإء1م070)) 
(1974 ,علامكامج2 © ودع1>0. وسنناقش فى الجزء الأخير من هذا الفصل 
تضمينات الصدق التنبؤى لمقاييس التفكير الافتراقى؛ أما الدراسات النى تتبعت 
الطلاب على مدى سنوات عديدة وعبر تقدمهم فى الدراسة:ء فقد أمدتنا أيضضا 
بمعلومات حول الضعف أو الانخفاض الذى يحدث لهم فى القدرة على الإبداع وهم 

فى الصف الرابع (من المرحلة الثانوية) 
.(1968 ,عع10150) ملانااذ5 5:20 لأكتناه! عط 1" 


واكتشف تورانس (أعوام »)١158 19176 .,١9457‏ نتيجة لإجرائه مجموعة 
من الدراسات المستعرضة والطولية» أن درجات التلاميذ عند أدائهم على بطاريته 
فى التفكير الإبداعى تنخفض لدى نسبة مرتفعة منهم فى الصف الرابع. لكن 
يتراجع هذا الانخفاض فى الإبداع تماما فى الصف الخامس (وبصفة خاصة فى 
قدرات الأصالة وزيادة حجم التفاصيل). كذلك رصد باحثون ومنظرون أآخرون 
انحدارا عاما أطول فى الأداء الإبداعى فى السنوات الأخيرة من المرحلة الابتدائية. 
وتشمل الأسباب المحتملة لتفسير هذا الانحدارء اختلاف أساليب التنشئة الاجتماعية 
والتغيرات فى المناخ المدرسى عند التحاق التلاميذ لأول مرة بهذه الصفوف 
الدراسية» على الرغم من أن النجاح فى تصحيح آثار هذا الانحدار فى القدرة على 
الإبداع فى فصول بعينها (1964 .010010 يل 10170706) يفترض ص حة التفسير 
الأخير. ولكن لسوء الحظء. كان الضعف فى أداء التفكير الإبداعى لدى التلاميذ فى 
سنوات المرحلة الوسطى وصولا للسنوات النهائية من المرحلة الابتدائية. موضوعًا 
لجهود عدد قليل جدا من البحوث التى أجريت فى السنوات الثلاثين الأخيرة. كما 
أن هذه البحوث قد انتهت إلى عدد من النتائج المتناقضة 
.(1012501,1985 :19960 ,رعن8) 


وتوفر لنا الطرق المتباينة لتصحيح اختبارات التفكير الافتراقى أدلة تشير 
إلى ضرورة أن نأخذ فى اعتبارنا وجود بدائل لجمع البيانات وللتصحيح يمكن أن 
تحل محل الطرق التقليدية فى حصر التكرارات الخاصة باختبارات الطلاقة 
والمرونة والأصالة والبحث عن التفاصيل (راجع؛ 19720 ,10173706). وتشمل 
هذه البدائل فى التصحيح وجمع البيانات وجدولتها حساب الدرجات المجمّعة أو 
الكلية 50:65 51017112]176 (مثال ذلك: جمع درجات كل من الطلاقة والمرونة 
والأصالة معا بشكل كلى)؛ وحساب الدرجات الشاذة 10856013132087 (كالإجابات 
التى يقدمها عدد أقل من 965 من المشاركين)؛. وحساب درجات الطلاقة الموزونة. 
ودرجات النسبة المئوية 5200165 0670676286» والدرجات التى تحسب على أساس 
المدى (أو الجسم) الكامل لإجابات كل مشارك على حدة فى مقابل تصحيح إجاباته 
فى شكل قائمة من الأفكار 
عه ,0110 ,معقنهز :1992 ,تملا ع معمسهز :1979 ,اعنطعتلة ع نوبرعء10]) 
1987 ,ل0أواناط 1 
إن معضلة القياس الفريدة فى نوعها بالنسبة لاختبارات التفكير الافتراقى 
تتمثل فى عدم نقاء هذه المقاييس والاختبارات حيث يميل عامل الطلاقة للاختلاط 
والتداخل بشدة مع عامل الأصالة بصفة خاصة :1979 .ع1979 ,#نناعء10]) 
(1985 ,لاعطأث © معزنظه ولقد وجد 'هوشيفار +هباءء10]" ١91/9(‏ أ. 
6١ج‏ ). بعد عزله الجزئى لأثر الطلاقة عن الدرجات الأخرى على اختبارات 
التفكير الافتراقى؛, أدلة تشير إلى انخفاض جوهرى فى قيم معاملات الثبات 
للدرجات على اختبارى الأصالة والمرونة. ولكن هذا العمل العلمى الأخير كان 
يعانى من أوجه قصور تجربية (1985 ,415611 #ت 0600ناآ) ونظرية (راجع مثلا : 
دور التدريجات والسلاسل الترابطية لدى المبدعين؛ وراجع فى هذا بحوث هؤولاء 
الباحثين 1980 ,قاطن يه تصممع!:24 :1962 ,غاء51ل04)!". إن المسألة التى 


)١(‏ يشكل قياس العمليات الترابطية أساسنا مهما لكثير من بحوث القياس النفسى الراهفنة فى- 
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تستحق التوقف عندها هى الجهد الذى بذله 'رونكو وألبرت"زءطالم © معدنع 
)١185(‏ لاستخدام المهمات اللفظية وغير اللفظية فى دراسة الإبداعء. منذ أن 
استخدم "هوشيفار" #دباعع979(110١أ.‏ 5174 ١ج‏ ) الاختبارات اللفظية فقط فى 
دراسته. ووجد رونكو وألبرت :ماله © مء5ن<2 )١19185(‏ أن درجات الأصالة 
ترتفع معدلات ثباتها بعد عزل أثر درجات الطلاقة على أداء الأفراد على المهام 
غير اللفظية» مع وجود فروق جوهرية بين المجموعات اعتماذا على تحصيلهم 
العلمى (أى تقسيمهم إلى طلاب موهوبين فى مقابل غير الموهوبين). ويفترض هذا 
العمل على سبيل الإجمال. أن دور الطلاقة دور أكثر تعقيدا من دور مفهوم 
الأصالة أو التفكير الإبداعى الأصيل. 

وبينما توجد مشكلات عديدة معوقة للتطبيق والتفسير الملائم لاختبارات 
التفكير الافتراقىء فإن هذه عقبات يمكن تذليلها ومن ثم فيجب أن ينصب اهتمام 
الباحثين عليها للتخلص منها فى المستقبل القريب. وعلى أية حالء إن اختبارات 
التفكير الافتراقى تحتل مكانتها تاريخيا لأنها هى التى ألقت كل الأضواء على 
العملية الإبداعية بكاملها. ولكن لأن القدرة على توليد الأفكار تمثل فقط أحد جوانب 
العملية الإبداعية (راجع مثلا: 1988 ,01002 © 0060ا8 عند مناقشتهم لنظرية 
المكونات الأساسية للإبداع)؛ فإن هيمنة هذه الاختبارات وزعمها أنها تقفيس كل 
مكونات العملية الإبداعية» أمر يقلل من قيمة الدور التكاملى للإبداع فى حل 
المشكلات ,عالعء50 :19904 ,ك5ل5ناء81 :1979 ,أءأ1001105] ,1973 .5أاؤلآ) 
(1992 ,021/10507آ على معط ررع]5 ,1976 .12نا0]آ عل 1111227 . ووفقا لوجههة 


“الإبداع. ومع ذلك فقد ضعف الاهتمام بهذا الجانب من العملية الإبداعية مؤخراء ولم تعد 
تنشر بحوث تستعمل الأداة الرئيسية فى هذا المجال وهى اختبار الترابطات البعيدة لمدنيك 
ومدنيك عن51لت11 ىق نأولء11717(21١).‏ ونحيل القراء إلى المناقشات التى دارت حول 
أعمال مدنيك )١957( ١460010‏ ومندلسون #تطوداء846520 )١1975(‏ وميرتين من1ء012 
)١15©(‏ ورنكود وشاند6:120) # نمن85 )١1535(‏ للتفاصيل حول التفكير التراببشى من 
منظور إبداعى. وإلى بحث سنو ويالو 2/310 4 5808 )١1185(‏ لتحليل القدرات الترابطية 
من منظور تعليمى ومن منظور الذكاء. 
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نظر أخرى تبناها وأعلنها باحثون آخرون بتوسع © ,أاكةلإغخطغكلة/77 ,ا835201) 
:0077 8105018 يلق ,,ع1ا0ل! ,ؤ5عموط :1963 ,0050173 :1990 ,لع012) 
(1976 ,ععضفتكره]1' زط1988 ,5110202)00: لاحظ رونكو معزن2 :)١551(‏ أن 
المكون التقويمى للعملية الإبداعية قد تلقى قليلا جدا من الاهتمام. ونرى أن ذلك 
أمرًا عجباء لأآن هذا المكون هو البنية الأساسية فى العملية الإبداعية» بالإضافة إلى 
أنه أمر مطلوب كلما أراد الفرد أن يختار أو يعبر عن تفضيله لفكرة معينة أو 
مجموعة من الأفكار (5.312). وتتضمن الحركة فى اتجاه مراجعة بحوث القياس 
النفسى»؛ جوانب حل المشكلات الإبداعية أكثر مما تتضمن الإنتاجات الافتراقية: 
كالقدرة على تحديد المشكلة (1985 ,ل1اع6ع7/216/ :1988 ,2لاءا0 2 معن ]1)» 
والتفكير التقو يمى 760نا1 :1991 ,0ع7ناظ :1991 ,قعع7ع8 2 ,معمناا ,0/03) 
(1994 ,01330) #» ومن ثم فهى قوة ضعيفة تسير ببطء شديد. 


وكانت المسلمة أو النتيجة الطبيعية لاعتماد دراسات حل المشكلات الإبداعية 
على طرق القياس النفسى أنها لابد أن تتضمن اختبارات للاستبصار )0 16505 
01 5. ولقد لقيت العلاقة بين الاستبصار والإبداع - تاريخيا - قليلا من الاهتمام 
النظرى والميدانى والتجريبى (راجع ماير :83436؛» »١1115‏ للوقوف على بعمض 
الاستنثاءات). وذلك على الرغم من ظهور بحوث حديثة وتفصيلية تم نشرها حديثا 
(1955 ,ععاواط ,19905 ,طه1أن0آ ي# عا00015005٠]).‏ مثال ذلك. تعقب "مارتينسين 
)١1116 ,.١15115( 0‏ لمجموعة البحوث التنى عقدت مقارنات بين 
الأساليب المعرفية والقدرة على حل المشكلات الاستبصارية. وقد انتهت هذه 
البحوث - حتى هذا التاريخ - إلى دليل يساند وجهة النظر التى ترى أن المستوى 
الضرورى للخبرة فى حل المشكلات يتباين بتباين أسلوب الفرد المعرفى. 

إن الباحثين الذين تناولوا جوانب ومكونات الاستبصار لابد أن ييدوا قدرا 
من الحذر عند تصميمهم لبحوثهم. فقد تمتع عدد كبير من مشكلات الاستبصار 
واسعة الاستخدام بنشر واسع فى الكتب المدرسيةء كألعاب جذابة» وفى المجلات 
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والدوريات» وعبر أشكال أخرى من أساليب النشرء مما قد يفقدها مصداقيتها 
وثباتها لأنها فى متناول الجمهور. ويجب على الباحثين الذين يتصدون للعمل مع 
عينات من الطلاب الكبار والراشدين بصفة خاصة أن يتبنوا حلولا وقائية للتأكد مما 
إذا كان المشاركون فى التجربة قد رأوا هذه المشكلات قبل ذلك أم لا. ويمدنا 
'إسحاق 15321 وجوست إ5ال" )١3135(‏ وكذلك "ماير" )١9346(‏ بقوائم تفصيلية 
لمشكلات القدرة على الاستبيصار ذائعة الانتشار ومتعررة الاستخدام. ويتنضصسن 
المجال الواسع التانى من دراسات القياس النفسى. محاو لات لقياس مظاهر الإبداع 
المرتبطة بالأشخاص المبدعين. وتتنوع الاختبارات التى تتصدى للكشف عن 
خصال المبدعين الشخصيةء وتتعدد أشكالهاء حيث تتضمن أشكالاً مسن اختبارات 
ومقاييس التفرير الذاتى؛ وتقديرات الخبراء والمدرسين للسلوك السابق للمبدعين. 
وتقييم شخصياتهم» وإنجازاتهم. 


و تصمم الأدوات المخصصة لقياس دور المتغيرات الشخصية فى السلوك 
الإبداعى من خلال دراسة الأفراد ذوى المستويات العالية فى الإبداع وتحديد 
خصالهم الشخصية المشتركة. ثم تقارن هذه السمات مع سمات أطفال وبالغين 
آخرين انطلاقا من فرض مؤداه أن الأفراد الذين يرجحون فى المقارنة يكون لديهم 
استعداد مرتفع للإنجاز الإبداعى. وهذه المقاييس شائعة للغاية فى أبحاث الإبداع 
وتشمل الاستخبار الجمعى للكشف عن الموهبة والاستخبار الجمعى للكشف عن 
الاهتمامات (انظر 1989 ,15/ان12) و'أى نوع من الأشخاص أنت؟" ( © ععمدصحره1 
0 ,11263) والأعمال التى جرت فى معهد أبحاث تقدير الشخصية !ان!]) 
(1978 .1975 ,1965 ,1017 لكاعن/7ة :1971 بللوواع8 :1969 .ل0 ملل نن51 عي 
وأبعاد التصحيح النوعية فى قائمة مراجعة الصفات ,1994 ,1970 .0«نصده) 
(1969 .رء)عواءذ5 يل ط)زورد :1979 .00051 واستخبار عوامل الشخصية الستة 
عشر .إفل0[1ا5اان 1 عل اغطط ,ااأعنانن) :15 .مط .1968 ,تعطعاساظ »ع (اع1ان)) 
(1970 وقد استخلص ديفيس .١91537(‏ ص )١١-53‏ بعد تحليل نتائج البحوث التى 
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استخدمت فيها هذه الأدوات وبعض الأدوات الأخرى ذات الصلة أن خصال 
الشخصية لدى الأشخاص المبدعين تشمل وعيهم بالقدرة على الإبداع والأصالة. 
والاستقلال» والمجازفة والحيوية الشخصية لاع67©67 2862505331 و الفضول وحب 
الاستطلاع؛ والميل إلى التعقيد. والدعابة والميل إلى التعقيد» والجدة والحس الفنى 
والانفتاح على الخبرة والحاجة إلى الخصوصية والإدراك والفهم المكثف. 

وغالبا ما يذكر تحمل الغموض «إ]ألاع 21151 01 1016726 على أنه سمة 
للأفراد المبدعين (19882 ,ع7ءطمع5)6 :1978 ,لمممكاء72 :1989 ,لإععوط). 
فعلى سبيل المثال عند تطبيق اختبار بارون - ولشى للفن ,820107 يه اواء/لا) 
(1963 وأجد أن الأفراد يفضلون الرسوم المعقدة وغير المتناسقة أو الرسوم البسيطة 
والمتناسقة. وتشير الدراسات إلى أن الأفراد المبدعين يفضلون الأشكال المعقدة 
بشكل عام. وقد وضعت عدة مقاييس أخرى لقياس الحساسية الجمالية ©065]5©]12 
5635111014 (انظر 1995 ,اءمعلاظ © ؤز70) لمراجعة هذه الدراسات) أو 
لمراجعة دراسات تحمل الغموض عموماء (انظر: 1981 ,14111078). 

وبالإضافة إلى السمات الشخصية درس السلوك السابق للأفراد المبدعين 
تحديد ما إذا كانت خبرات معينة ترتبط بالإنتاج الإبداعى. ونتيجة لهذا يتم الاعتماد 
على أسلوب التقارير الذاتية - كأسلوب منهجى- من قبل الباحثين عندما يريدون 
جمع المعلومات حول نشاطات وإنجازات الفرد التى قد تدل على وجود إمكانات 
وإنجازات إبداعية. وقد انطلق عدة باحثين من افتراض يقول بأن "أفضل عامل 
يساعد على التنبؤ بالسلوك الإبداعى فى المستقبل قد يكون السلوك الإبداعى فى 
الماضى" (0.158 ,1992 ..21 )© 0013786[0)) وقد قام باحثون عديدون بوضع قوائم 
للتقارير الذاتية حول السيرة الذاتية والنشاط ومنها قائمة ألفا الحيوية 4)الم 
/171611017 أدء1و81010 (1967 ,1966 ,51115087 ع“ :10ل/ا10) وقائمة السلوك 
الإبداعى (19796 ,110067217) وغيرها من القوائم ,5626/61 يف ١203515م)‏ 
.65 :1965 ,15182105 ع2 50نمام20 :1964 ,ؤ5امطءزل! ع لمناه1] :1969 
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عت لتنممع !1/1 :1994 ,مم0 فى سدع | 1/١‏ :1974 ,نمالزه اع ه10 ,نود15ااط 
1990 ,كأقامنائاآ عق 16[ط310 ,معقناط 1987 ,0ع2ن كل[ :1976 ,تدواع 111/ا: 
,7/1 ع طعداله/7ا :1968 ,اكفاكةدثم عل أءأعداعذ :1988 ,01203 غ معمد] 
(1969. ولقد صمم كولانجليو وزملاوؤه (21.1992 )© 610ع001308©) فى أبحاثهم على 
المخترعين قائمة تجمع بين مناحى خصال الشخصية والإنجاز. وتتطلب هذه 
الأدوات بشكل عام من المستجبين أن يفصحوا عن إنجازاتهم السابقة؛ لكن بعضها 
يتضمن بنوذا تتصل اما النشاطات الراهنة وإاما بكل من النشاطات الس ابقة 
والراهنة. ويعتقد هوشيفار وباشيلور ((1989 +ه0اعطءعة8 :1981 جممعع1]10). 
(ووالاش 1976 118/311368) أن التقارير الذاتية حول النشاطات والإنجازات هى 
الأسلوب الأفضل لقياس الإبداع. 

ومن الضرورى أبداء توضيحين بصدد الاستخدام الواسع النطاق لقوائم 
مراجعة النشاط وقوائم السير الذاتية. الأول هو أن التقارير الذاتية حول الإنجازات 
والنشاطات يمكن تفسيرها على أنها إنتاج إبداعى» فهى تناقش فى ضوء الشخصية 
الإبداعية لأن هذا النمط المحدد من الإنتاج الإبداعى لا تتم ملاحظته أو قياسه 
بشكل مباشر. وتتضمن أساليب تقدير الإنتاج الإبداعى التى نناقشها فيما بعد فى هذا 
الفصل المشاهدة المباشرة والحكم على المنتج. والتوضيح الثانىي هو أن تطبيقات 
القياس النفسى لقوائم السير الداتية والنشاطات تختلف عن منحى القياس التاريخى 
عند استخدامه لأدوات ممائلة من حيث إن الأولى تعتمد على جمع بيانات حول 
السلوك والنشاطات الحديثة للمبدعينء بينما يجمع منحى القياس التاريخى بيانات 
حول الإنجازات التاريخية للأفراد ذوى الإنجاز العالى أو البارزين من المبدعين. 

وقد لا يكون استخدام مقاييس التقدير الذاتى ممكنا من الناحية الفعلية فى 
بعض الحالات. كما فى حالة الأطفال الصغار للغاية أو فى حالات البحث الشامل 
للموهوبين فى السياق المدرسى. وقد وضعت عدة أدوات كاستجابة لهذه الحاجة 
بغرض تمكين الآباء والمدرسين وغيرهم من الراشدين؛ بل وحتى الأقران من 
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تقدير الشخصية ومؤشرات السلوك الماضى فى علاقته بالإبداع ‏ ,نمم لتروءط) 
(1974 ,عازوده/7ا :1962 ,عع27 2ه 1 :1989 ,19876 ,1989 ,معمن :1983 ومن 
الأدوات الشائعة فى هذا المجال: قوائم الاهتمامات لدى الأطفال فى سن ما قبل 
المدرسة والحضانة :1065017260 أ12161765 141520653167 350 [ممطعوعمم 
(1963 ,1911073) ومقاييس تقدير الخصال السلوكية للطلاب المتفوقين :51280055) 
(1981 ,ققطة|1ن0) د موم113:1 ,ذا أناجمء2 وغالبًا ما تدخل هذه المقاييس الأخيرة 
فى إجراءات فرز الأطفال لمعرفة الموهوبين منهم ,لغطة ااه #2 عع دومن1]) 
(1995» وتعد الأحكام الصادرة حول صدق هذه الأدوات من جانب الأشخاص ذوى 
المعرفة بالفرد غير جازمة فيما يتعلق بالإبداع والموهبة عمومًا إذ تؤيد الأدلة 
وجود كل من الصدق والثبات (1984 ,ماب :1981 ,.ادن ء 11انا<جمء©) وافتقاده 
(1959 ,تاأعتناظ عل منأوووء2 ,199 ,70ن[أ80 ,1989 ,رهاعطعو8 ع رونراععن1]]). 


الالجاهات 


من المهم قياس الاتجاهات نحو الإبداع لأنه كما يقول باسادور لالنقن8 
وهاوسدورف :1130500 )١119171(‏ فى بحثهما حول الاتجاهات داخل مجتمع رجال 
الأعمال: 

'تحدد اتجاهات المديرين نحو الإبداع بعدد المهارات الابتكارية التى يكشفون 
عنها. ويمكن تشجيع المديرين ذوى الاتجاهات الأكثر إيجابية على المشاركة فى 
النشاطات التى يمكن فيها الاستخدام الأمثل لهذه الاتجاهات لصالح الشركة.؛ وعلى 
الجانب الآخر يمكن أن يشترك المديرون ذوى الاتجاهات الأقل إيجابية فى التدريب 
لتحسين اتجاهاتهم ومهاراتهم الابتكارية. وهكذا فإن فهم وقياس هذه الاتجاهات يفتح 
الطريق لمزيد من نجاح المديرين والشركات". (رص29)". 
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وبالإضافة إلى ذلك فإنه يوجد تأييد نظرى وتجريبى لوجود علاقة قوية بين 
الاتجاهات الفكرية والتفكير التصورى 2585 لاطا أفمهلانع 10‏ يك الالنكهظ8) 
(1985 ,562مزاءط111» وفى الوقت الذى كانت فيه محاولات قياس الاتجامات 
الإبداعية ضيقة الانتشار وغير ذائعة الصيت. وأنه قد بذلت جهود كبيرة وما تزال 
لوضع مقاييس للاتجاهات الإبداعية بغرض تقييم أدوارها فى تشكيل الإبداع. 
وبغرض تعديل الاتجاهات فى مجال الأعمال 52501014 2 02367 ,1نال53ن8) 
7نال8252 يت 0ع1نا1 :1990 ,7قع013) 2 الأكدلانطنعاة/الا ,1نالن825 ,9806| 
(1993 وفى تحديد الأفراد ذوى الاستعداد للابتكار أو التكيف ,1976 ,141108) 
(1988 ,لإطروع1]2 »© مه0ر 11 :1992. إن واحد من أبرز البرامج البحثية المتقدمة 
فى هذا المجال ما قام به ببسادور وزمللاؤه :1989 ععمنعططاواط عل عدلوئه8) 
(1996 ,18120150011 عله 8353005 الذين وضعوا سلسلة من المقاييس لقياس 
الاتجاهات فى خمسة مجالات (هى تفضيل الأفكار. والميل إلى التقييم أو عدم 
التقييم النقدى غير الناضج للآفكار. وتقييم الأفكار الجديدة. والقوالب الفكرية 
الجامدة لدى المبدعين؛ والانشغال بالأفكار الجديدة)» وما زالت أبحاث الاتجاههفات 
الإبداعية فى مجالى التربية وعلم النفس محدودة وقد يكون ذلك بسبب افتقارها إلى 
التطبيق: 


النظريات الكامنة أو المضْمرة 5ء1«ومعط) أل ذاممم] 


من التطبيقات الأخيرة واللافتة للنظر لمنحى القياس النفسىء قياس النظريات 
المضمرة فى الإبداع. وعادة ما تعرف النظريات المُضمرة بأنها التصورات التنى 
يعتنقها 5010 الأفراد العاديون ©6001مإ12 حول أبنية معينة. فمثلا تحظى بحوث 
نظريات الذكاء المضمرة باهتمام خاص فى الإنتاج الفكرى النفسى (انظر: 1011ال! 
/0111001) ,162056672 :19856 ,19850 بعاءطمرعاكذ :19924 ؛1أه11ا60/ىا يس 
1 .7أء8612516 يت 14]700) ويقدم سترنبرج )١11937(‏ حجة لدراسة النظريات 
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المحعهرة حينة يتل *.غنة دراننة: النلوراة: المضيفرة يعاو ل المرنة :تنسين :مافوسة 
القوالب الفكرية الجامدة» وتبين كيف يقوم الناس بمعالجة المعلومات. ومن المهم أن 
نعرف ذلك لكى نعرف جزئيا أين يمكان إحداث التدخلات (ص 5١.؛‏ وراجع 
ستيرنبرج» »١19487‏ لمعرفة المزيد عن المناقشة التفصيلية حول فائدة النظريات 
المضمرة). ويعتقد الباحثون أن معرفة النظريات المضمرة فى الإبداع يسهل كلا 
من تخطيط وتقييم الجهود الرامية لدعم الإبداع. 

وكما هى الحال فى المجالات الاستكشافية الأخرى للمنحى التقليدى للقياس 
النفسى لا يوجد إلا قليل من الدراسات فى الإنتاج الفكرى النفسى هى التى حاولت 
فحص نظريات الإبداع المضمرة. ويقدم لنا رنكو وجونسون وبير (1197, 
7) فى تأكيدهم لنتائج الجهود البحثية السابقة :19896 :1984 ,معمنه) 
(1986 ,قلعاطه8 © مداه أدلة تفيد بأن تعريفات الآباء والمدرسين للإبداع 
المضمر متشابهة حيث أشاروا إلى مجموعة من خصاله؛. مثل النشاط والإقدام 
والنزعة الفنية وحب الاستطلاع والتحمس والخيال عند وصفهم كمجموعتين 
منفصلتين للاطفال المبدعين. وبالإضافة إلى ذلك يذكر رنكو وآخرون )١117(‏ أن 
المدرسين يستخدمون الخصال الاجتماعية (مثل المرح؛ والود» وسهولة التعامل) 
بينما يدكر الأباء خصالا داخل الأفراد 17120675031 (مثل الثقة بالنفس وبذل 
الجهد وحسن التصرف). 

وقد وجد سترنبرج )١1110(‏ فى دراسات حول النظريات المضمرة للإبداع 
والحكمة والذكاء عند طلبة الجامعة أن تعريفات الإبداع تتسم بعدم التعصب 
والكواتتكوروالذكاءه والذوق: العفاك»:والكيال»:وسهار ات اتفاذ القرار» :و المووتية: 
والنظارة الثاقنة :و انيف للانهاةه.واقتسات الأفتو اف :وحست: التكنية والكسؤن: 
وتختلف هذه الخصال تمامًا عن الخصال التى تطرح فى تعريفات الذكاء (مثل 
القدرة على حل المشكلات العملية والتوجه صوب تحقيق الهدف والإنجاز والفكفر 
المرن ]150118 11104 ) وتعريف الحكمة (مثل القدرة على الاستدلال والتعقل 
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والقدرة على إصدار الأحكام). وتشير نتائج هذه الدراسات إلى أن نظريات الإبداع 
المضمرة بصفة عامة تطابق النظريات الصريحة مع وجود فروق بين الجماعات. 
كما أن نظريات الإبداع المضمرة تتميز عن النظريات المضمرة للأبنية النفسية 
الأخرىء كالذاكرة والخيال والذكاء والتفكير. 


الانتاجات الإبداعيه 


ذهب ماكينون 842118807 )١97(‏ إلى أن 'نقطة البداية» بل أساس جميع 
دراسات الإبداع تكمن فى تحليل الإنتاج الإبداعى؛ وتحديد ما الذى يجعله مختلفا 
عن الإنتاجات المعرفية العادية" (ص187١)‏ وبعد عقد؛ لاحظ رنكو (1184) أن 
تحليل الإنتاج الإبداعى قد تعالجه مشكلات القياس التى جاعت نتيجة لعدم اتساق 
منحى القياس النفسى وتباين كيف اختبارات التفكير الافتراقفى 011612861716 
58 ومقاييس تقدير الراشدين. ويشترك عدد كبير له وزنه من الباحتين 
والتربويين فى اعتقاد ماكينون ورنكو فى أهمية المنتج الإبداعى (مثل: 

.(1976 ,طعمالهة/الا :1972 ,وزووهمط يل رعو م تلاء:آ1: ,1960 ,نوانان 1 ./83ا.0] 
وقد ظهرت أهمية المنتح الإبداعى استجابة للحاجة الملحوظة إلى معايير خارجية 
يمكن أن يقارن الباحثون بها الطرق الأخرى لقياس الإبداع بهدف تحقيق الصدق. 
ومع ذلك لا يوجد محك مطلق يجمع عليه الباحثون للإبداع؛ ومن هنا نشأت مشكلة 
المحك الذى يحتاج إلى محك آخر(1970 .10أمفط5 :1963 ,مه5تعططء84) . 

ومع أن أهمية الإنتاجات الإبداعية تلقى الاعتراف العام وأن الأفكار النظرية 
التقليدية التى تتعلق بالإنتاج الإبداعى موجودة منذ عقود 


(1965 ,كاعاو5ع1/أعة موئطع دن[ :1957 ,1010 انان :198 ,'أعو م 1أاء؟ 1 يك 'رممرعوع8) 


فإن الدراسه السيكومتريه لتقييم الإنتاج ظلت محدودة إلى حد مدهس. وتتراوح 
تحليلات المنتج بين مقاييس التقييم المباشرة 
196 .10101501 ع 017غ0216) ,2218162115 :1993 ,انال" 0) على رعررعوعءع8) 
(1989 ,لعع161111 1 
إلى أساليب التقدير النفسى المعقدة والمتفق عليها نظريا 
.(19983 مأناالمم عن /زع7655زرة11 :1983 ,122101م) 
إن أكثر الطرق شيوعًا إلى حد كبير لقياس الإنتاج الإبداعى تعتمد على أحكام 
المحكمين الخارجيين» وهو مدخل يمكن تقسيمه إلى تقديرات الآباء وتقديرات 
المعلمين. وتقديرات الخبراء. 
وتحظى تقديرات المعلمين ولأسباب واضحة بأكبر اهتمام فى الدوائر 
التربوية حيث نجد الجهود الجادة التنى بذلها بييسمر وأوكوين © 18نا0”0) 
(1989 ,86567761 وراين وريئزولى )١111(‏ وويستبرج )١131(‏ خلال العقد 
الناطني زوتطلب: كل من هده الأدو الك.من: الترمويون: أن كدرو | خضنالا مهددة قن 
إنتاج الطلاب الإبداعى. فعلى سبيل المثال يتيح مقياس الإنتاج الإبداعى الدلالى 
50 52101111 0010م ع/الألوع07) (1993 ,0*1 يع «عررء85) للقائمين 
بالتقييم أن يحكموا على الجدة وحل المشكلة والتفصيل والتركيب كخصائص 
للانتاج» وتقدم استمارة تقييم المنتج (1991 .!!آدا02ع5 “*# 15615) التىي صممت لكى 
تكون أداة تقييم فى برامج الموهبيين» تقييمات لتسع من سمات الإنتاجات الإبداعية 
(مثل التركيز على المشكلة؛ وملاءمة المصادر المستخدمة؛ والأصالة؛ والتوجه 
صوب الفعل. والجمهور). وقد صمّم ويستبرج )١911(‏ أداة لتقييم اختراعات 
الطلاب مع إجراء تحليلات انتهت إلى وجود أدلة تشير الى وجود الأصالة والجودة 
الفنية وعو امل الجاذبية الجمالية 121015 200601 ©4©5056112. وترتبط كل من هذه 
الأدوات بأدلة تشير إلى ثباتها وأآن ظلت قضايا الصدق بدون معالجة. وفى إحدى 
المقارنات بين قدرة الوالدين والمعلمين على تقييم أفكار الأطفال كانت المجموعتان 
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ناجحتين على حد سواء؛ حيث تعادلت درجات الأطفال والبالغين فى اخثبارات 
التفكير الافتراقى بشكل إيجابى وارتباطها بشكل معتدل مع المهارة التقييمية 
اكاك 7 أاألناأه/اء (1990 ,معء/ ع 60لا أ). 


أما المجال الثانى لتقدير الإنتاج الإبداعى. وهو ما يطرحه المحكمون 
الخبراءء فيتسم بثنائية مميزة للاهتمام. فعندما يعتمد الباحثون على تقييمات الخبراء 
فإنهم يزودون هؤلاء المحكمين أحيانا بفئات للتقدير لا تختلف عما وضعه بيسيمر 
وأوكدين ورايس ورينزوللى. وتعمل هذه الفئات بمثابة المرشد للمحكمين وهم 
يقيمون الإنتاجات الإبداعية. فعلى سبيل المثال طلب سيزكزنيتميهايلى وجتيزلر 
)١97١(‏ من الفنانين ونقاد الفن تفييم رسومات لطلبة الفنون حسب معايير الأصالة 
والصنعة والقيمة الجمالية. وقد سجلت نتائج مختلطة بالنسبة لمعاملات الثيات 
والصعدق: 

وفى المقابل طلب باحثون أخرون من الخبراء تقدير مدى إبداعية المنتجات 
بدون أية إرشادات إضافية (مثل 1962 ,34001187307). وقد عدلت أمابيل من هذا 
المنهج )١187 19/87 :1١9179(‏ فى تطويرها لأسلوب التقدير الاتفاقى الاجتماعى 
(كهشع) عنوتمطءء1 العدرووءؤو5ث أل1ا5م00756. وينصب هذا الأسلوب على 
اإدراك الضعف الملحوظ فى تفييمات الإنتاجات الإبداعية الموجهة عند تطبيقها على 
بحوث الإبداع فى علم النفس الاجتماعى. وتركز التقييمات التقليدية للإنتاج 
الإبداعى على التعريفات أو المحكات المقدمة للإبداع للحكم على المهارات الخاصة 
بالمجال (وبالتالى على الفروق الفردية)» وتفلل من القدرة على اكتشاف المؤثرات 
البيئية على الإبداع. وعن طريق استخدام تعريف غير محدد للإبداع فإن الاستجابة 
أو الإنتاج يعد إبداعيا بقدر اتفاق المحكمين الخبراء وبشكل مستقل على أنه إنتاج 
ابداعى. (1001.م .1987 ,»412011 )؛ ومن ثم فقد أمكن تجنب مشكلات المحك. 
وتقليل أثر الفروق الفردية. والتمكن من فحص الأثار البيئية على العملية الإبداعية. 
ويؤمن أتباع أسلوب التقدير الاتفاقى الاجتماعى + 08 من الناحية النظرية بأن هذا 
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المنحى أكثر صدقا فى تقييمات الإبداع التقليدية بسبب التركيز على تعريفات 
الإبداع البادية فى العالم الواقعى؛ فالناس يعرفون الإبداع عندما يرونه بالفمل لا 
كإمكانية (19940 ,8361 ,1982 ,41230116). وتلقى هذه النظرة تأييدا جزئيا على 
الأقل من خلال دراسات نظريات الإبداع المضمرة وتعريفاته المضمرة التى 
تعرضنا لها فيما سبق. ومع تزايد الأدلة حول ارتفاع معاملات الثباتء وانتشار 
أسلوب التقدير الاتفاقى على نطاق واسع لتقييم الإنتاجات الإبداعية ,16غ236:ه) 
(1988 ,1988 ,عاتطسة © وؤوووعومع1] :1994 ,8631 ,1996 فأصبحت 
تطبيقاته فى البحوث العلمية لا حدود لها بل وأصبحت أكثر شيوعا (انظر: 
199 1نةطناآ يت 18؟أطممءع5 :19933 ,:826).: بل وأصبح هذا الأسلوب يُطبق 
كمقياس للعملية الإبداعية (1994 ,/إ116726556) وكمقياس للفروق الفردية فى 
الإبداع (1996 ,ع2011 درم ). 


ومع ذلك لا يخلو استخدام أسلوب المحكمين الخبراء من المشكلات لأن 
تحديد مستوى الخبرة اللازمة للمحكمين يتوقف على عوامل متنوعة بما فيها مهارة 
الأشخاصء والمجال محل النظرء والهدف من تقدير الإنتاج الإبداعى 
1 عت 0ع ناآ :1994 ,لتمكقء/51 يل لإطكرد )7/1 ,معمنا :1996 ,وا تطفحرق) 
(1992. ويشير رنكو وتشائد )١154(‏ كذلك إلى أن الخبراء الذين ييستطيعون 
الحكم على منتجاتهم الخاصة لا يمتلكون بالضرورة القدرة على تقييم الإنتاجات 
الإبداعية للأشخاص الآخرين. وبينما يحدث تقدم فى تطبيق الأساليب الإجماعية 
5 إ1للا5615) على قياس الفروق الفردية فى الإبداع .عاغأط0هة) 
(1990ء فإن إجراءات القيام بمقارنات بين المجموعات (أى عندما تقوم جماعات 
مختلفة من المحكمين بتقييم إنتاجات بعضهم بعضا) لم تتقن بعد (19966 ,8621). 
ومازلنا فى انتظار أن تقدم لنا المقارنات بين التقييم على أساس الأسلوب الاتفاقى 
أو الإجماعى وأساليب القياس النفسى التقليدية ,55ذا0© يه و5مز|اتط2 ,عا تطفصم) 
(1989 .0معنظ :1994 خلاصات أو نتائج محددة. ولكن المقارنات بين مختلدف 
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الطرق سوف تقدم لنا قاعدة من المعلومات خاصة بكل مجموعة من الاساليب على 
حدة. ويقرر رنكو وأخرون )١1154(‏ وأمابيل وزملاؤه وجود علاقات ارتباطية 
متوسطة بين التقديرات الذاتية وتقديرات الخبراء للإنتاجات الإبداعية. وبصفة عامة 
يقيم الأفراد أعمالهم بشكل أعلى من المحكمين كما يرتبونها فى الأفضلية بالطريقة 
نفسها مع وجود ارتباطات متوسطة بين التقفديرات الذاتية وتقديرات الخبراء 
للانتاجات الإبداعية. 


البيئات الإبداعية والتفاعلات بين الشخص والبيئة 


لم تحظ دراسة السياق الذى يجرى فيه الإبداع باهتمام أكاديمى دال فى عنم 
النفس والتربية وغير ذلك من العلوم الاجتماعية سوى فى الآونة الأخيرة حتى وإن 
كانت لقيت بعض الأسبقية فى مجالى نقل التكنولوجيا وإدارة الابتكار (انظر مثلاً 
ماهاجان وبيترسون 266655097 #2 81320 9586١؛‏ روجرز ؤ75عع10 95717١؛‏ 
توشمان ومورع71001 #2 5512887/ا1؛ .)١9848‏ وقد فتح عمل أمابيل 116ط1068هم 
)١997 419387(‏ فى علم النفس الاجتماعى للإبداع. الطريق الأكاديمى لمداخل 
أخرى للإبداع تمثل “أنساقا 5/5]6775" مثلما نجد لدى سترنبرج ولوبارت 
71 ا 300 51220568 )١1916 .1١591715951(‏ فى نظرية الاستثمار وفى 
نظرية رونكو النفسية-الاقتصادية/إ1601] 0600170171علإ5م (روبنسون ورونكو 
0ن عد 62507ط نظ ١٠55٠ء‏ روبنسون ورنكو 110520 ع 0501عطنالء )١9597‏ 
والمنظور الإعزائى أو التعليلى [1004اناط11]] عند كاسوف )١9135(‏ وأعمال 
أمابيل ع1أطةخ )١588(‏ حول إدارة الابتكار فى المنظمات والمؤسسات. إن 
السمة المشتركة لمناحى الأنساق هى التركيز على البيئة التى يحدث فيها الإبداع. 
وهناك مضامين مهمة بالنسبة لتربية الإبداع فى هذا الأمرء وقد بدأ الباحثون فى 
فحص الطرائق التى يمكن بها استخدام مناحى الأنساق لتكوين بيئات تدعم الإبداع 
فى الأوساط التعليمية أو التربوية (19946 ,,ععاعن21). 
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ومع حدوث التطورات الحديثة فى البحوث السياقية للإبداع فليس من 
المستغرب أن نجد نقصنا نسبيا فى بحوث القياس النفسى أو البحوث السيكومترية 
فى هذا المجال. فالباحثون يسعون الان إلى تحديد المتغيرات البيئية المتصلة 
بالإنتاج الإبداعى على أمل أن يسهل قياس هذه العوامل السياقية من عملية تصميم 
وتنفيذ البيئات الداعمة للإنجاز الإبداعى بشكل أكثر كفاءة مما نجد فى مدارسنا 
وأعمالنا. وقامت أمابيل وزملاؤها أد :© ,»1:ط08:كى» اعتماذا على عدد كبير من 
سنوات العمل فى بحوث الإبداع الإدارى والتنظيمى (انظر أمابيل وآخرون؛ تحت 
الطبع. ويت وبيوركريم 860111617 © ]]1/ةلاء )١183‏ (أمابيل وآخرون تحت 
الطبع؛ امابيل وجريسكيوتسيس 2عالداءع1!/ا:0) #2 ع1ذزطومقء ,.)١185‏ بوضع قائمة 
لبيئة العمل ينتج عنها درجات متعددة تتصل بإدراك العاملين للظروف المحيطة بهم 
والتى تحرّض على الإبداع أو تعرقله (مثل التشجيع الإشرافى؛ والحرية فى اختيار 
المهام. والعمل عليهاء والموارد الكافية. وضغط أعباء العملء والمعوقات 
التنظيمية). وتقرر أمابيل وآخرون (تحت الطبع) وجود أدلة أولية حول الثبات 
والصدق؛ وهم يخططون للقيام بدراسات إضافية حول الصدق. وأجرى سيجل 
وكامرر 1426770167 ع اعوء51 )١91728(‏ وهيل 21111 )١191(‏ بحوكا مشابهة 
حول بيئات الفصول الدراسية وأن لم يتقدم هذا العمل بعد إلى ما وراء البحث 
الأساسى كما تقدمت بحوث أمابيل. 

كذلك تتضمن بحوث السياق مقارنة التوجهات الدافعية لدى العاملين 
(الداخلية والخارجية) مع سماتهم الشخصية المرتبطة بالإبداع وإبداعية منتجاتهم. 
ولا يختلف خط البحث هذا عن الفكر النظرى لجاردنئر ١155(‏ ب) حول العلاقة 
بين الصفحات العقلية 02011165 للذكاءات المتعددة والتفضيلات فى مجال العمل 
(انظر كذلك زوبوف 0]6طدل. )١1188‏ ووجدت أمابيل وهيل وهينسى وتيج 
1151 2 لإعؤ5ع116077 1111] ,غ1 ناورم ,.)١195(‏ فى دراسة اتبعت منحى القياس 
النفسى :و ايتكذوت: قائينة تفصفيلات: العمل از تافلات :انحابنة متوسيظة يوق ترهعات 
الدافعية الداخلية وبعض مقاييس الشخصية الإبداعية والمنتجات الإبداعية. وقد 
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وجدت ارتباطات سلبية أو غير دالة بين مقاييس الإبداع ودرجات الدافعية 
الخارجية. كذلك وجد أولدهام وكمنجز (1996 ,21121885نا© 4# 0101818) فى 
مقارنة لسمات الشخصية والخصائص البيئية ومعدلات الإنتاج» وجد أدلة على أن 
الأشخاص ذوى سمات محددة للشخصية (حسب تحكيمها وفق مقياس الشخصية 
الإبداعية لجوف 081ا00)» )١11753‏ ينتجون إنتاجات إبداعية عندما يشعرون 
بالتحدى فى عملهم ويقعون تحت الإشراف المشجع 'بطريقة غير تحكميةة" 
(ص7١5).‏ وهذا العمل شأنه شأن المجالات الأخرى من بحوث البيئات الإبداعية 
ما يزال فى مرحلة الميلاد. ومع تحسن كفاءة القياس النفسى -لأدوات القياس 
المتصلة بالبيئة - سوف يزداد فهمنا للتفاعلات بين البيئة الإبداعية والشخص 
والمنتج والعملية الإبداعية. 


مقارنات بين مناطق محددة 

توؤدى مراجعة مختلف الأساليب المستخدمة لقياس الإبداع إلى زيادة 
الصعوبة التى نواجههاء عندما نحاول أن نصف جهو القياس النفسى ككيان كلى. 
ونجد أدلة إضافية حول الطبيعة المختلفة لدراسات القياس النفشسى للإبداع فيما 
يختص بالنقد المتكرر لاختبارات التفكير الافتراقى من جانب أنصار مناحى القياس 
النفسى. فمثلا تنتقد أمابيل (1982) ء1زط20ه وبير #عن8 (1955اب.ء. 955١ج)‏ 
مقاييس التفكير الافتراقى لأنها تتسم بقدر ضئيل من الصدقء وينصحون باس تخدام 
تقديرات الخبراء وأساليب التقدير الإجماعى بدلا عنها. ويرد كراموند 21080ن7© 
(1994) بالقول بأن تقديرات الخبراء كذلك تعانى من أوجه ضعف شديدة ويوصى 
باستخدام أنواع مختلفة من مفاييس الإبداع مجتمعةه مع بعضها. ويؤيد هوسيفار 
101 ووالاش طعنااه/لا (5 912 )١‏ مقيسس الإنجازاتء الا أن تقورانس 
ععونته9195(1١)‏ يبدى تحفظات قوية حول استخدامها فى الظروف انتعليمية أو 


1] 19 


التربوية. ويفترض عديد من باحثى دراسات القياس النفسى, أنه ليس بالضرورة أن 
يكون أحد أنماط التقديرات النفسية للإبداع أفضل من غيره (انظر: ديفيس 108715 
5)ويرى قله من الباحثين أن الدمج بين مختلف الأساليب السيكومترية هو 
أفضل طريق للحل (انظر كوبرعءعم00©. ١55١؛‏ ويكفيلد ل3/2165610اء )١991‏ 
ويدكن أن ميقع سما سيق أن مدلش القن النفدين لتراينة الإزدا ماوعا لسن 
حد لا يكاد يصدقء ولا يمكن تصنيفها كمجموعة متميزة. 


العلاقات مع الأبنية المعرفية الأخرى 

يتم توظيف طرائق القياس النفسى لدراسة الإبداع بشكل عام فى فحص 
نوعين محددين من مشكلات البحث. أما النوع الأول فقد تعرضنا له فى بدايات هذا 
الفصل, ويتمثل فى محاولة الباحثين معرفة كثير من المعلومات حول الإبداع. أما 
النوع الثانى فيفحص فيه الباحثون العلاقات بين الإبداع وغيره من الابنية المعرفية 
الأخرى. والذكاء -إلى حد بعيد - هو البناء الذى يعنى به غالبية الباحثين» لأنه 
كان البناء المعرفى الغالب خلال فترة ظهور اختبارات الإبداع وكذلك لطرح 
التساؤلات النظرية حول طبيعة العلاقة بين الإبداع والذكاء. ولعلاقة الإبداع - 
الذكاء مضامين مهمة للتدريب على الإبداع وتعليمه (1971 ,601087) وهذا سبب 
إضافى للعشرات من الدراسات فى هذا المجال. 

وتتسم النظرة الغالبة للعلاقة بين الذكاء والإبداع بأثر العتبة 
160 ل1وطوع:ط) 186 الذى يتمثل فى وجود حد أدنى من الذكاء عند الفرد لكى 
يبدى سلوكا إبداعيا فى حل المشكلات الإبداعية مثل الحساسية للمشكلات والقدرة 
على صياغة المشكلة» والتفكير الافتراقىء. والترابطات البعيدة. والتفكير الالتقائى 
(19670 ,.1!60:0أنا6). وتتراوح الأدلة التجريبية لأثر العتبة بين مؤيد متعمصب 
13 50لءع2[ يل 5أع2اء)؛ 1973 .15611 516 لالط ع 110170أنان))؟ ع 1[]010ذأنان) 
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(1966 ,ع0رامء1]10 ؛ 1963 ,عنمنوره1؛ الى التحفظ المشروط - واعلم 
2 ,210 لعنائع8؛ 1962 ,10525017 عت 3125 ع[) (1983 ,0711216210121 [؛ 
6 ,5ذل 1ط ترنط© ع2 2503:00:0لا؛ إلى النقض أو التفنيد والرفض 1981 ,02[؛ 
7 ,5/لاع201ث عل علء1اصلء11؛ 1986 ,1985 ,تتعطاذ عت معمن أ ])؛ ع منونا ]ا 
4 ,معل2ء؛ (1965 ,قهع 10 عل داء13اه/اا؛ 1968 ,5:0ث/الا وعلى العموم فإن 
الأبحاث حول وجود تمييز أو عدمه بين الإبداع والذكاء انتهت إلى نتائج بالغة 
التنوع (1976 ,110280؛ 1967 ,ععمدىه1؛ 1969 ,عدأل/لا ع طعذااه/لا). 

ويرجع كالاهان )١111(‏ النتائج المختلطة للبحث فى التمييز بين الإبداع 
والذكاء إلى عوامل دخيلة مثل عينة الدراسة والشظروف التى تطبق فيها 
الاختبارات» والأدوات المحددة المستخدمة لقياس الذكاء والإبداع» وغير ذلك من 
العوامل الدخيلة. وانتهى قلة من الباحثين إلى أن المناهج الإحصائية المستخدمة 
لتحليل بيانات الإبداع والذكاء لها أثر مباشر على النتيجة ( :1968 ,تاعغطمه© 
6 ,ر5اعع 10 ل 1016ن1!). 


ومع ذلك فإن الخلط الظاهر الذى يحيط بعلاقة الإبداع بالذكاء ليس بهذا 
القدر من الإزعاج كما يبدو للوهلة الأولى. وليست النظريات والأدوات المنشأة 
لتسهم فى استكشاف الأبنية المعرفية بأشياء جامدة؛: كما أن الأدوات والنظرية 
المتصلة بالإبداع والذكاء لا تشكل استثناء عن هذه القاعدة بكل تأكيد 4# 3:5151.ة) 
(1971 ,:ت]عنطء5؛ ولأن نظريات الذكاء والإبداع أصبحت أكثر تعقيذا (انظر: 
0 ,اع )؛ 1983 ,10061نن)؛ 19886 ,15ء306ه51)؛ فقد تطورت بالمشثل 
مقاييس الأبنية الناتجة بحيث أصبحت أساليب معقدة. فعلى سبيل المثشال تؤيد 
الأبحاث المبكرة نظرية العتبة (الحد الأذدنى) :1966 ,ععصضلكره1 ع لمم)انن0) 
(1966 ,1061مع10]؛ بينما تقدم الدراسات الأخيرة أدلة على أن علاقات الإبداع - 
الذكاء هى أكثر تعقذا مما كان يظن من قبل 112016 :1986 ,أرءطالخ 2 معونظه) 
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(1986 ,10865 © ولم يعد السؤال هو ما إذا كان الإبداع والذكاء مرتبطين؛ وإنما 
يدور حول الطرق التى يرتبطان بهاء وكيف يتمايزان. ويجب أن يعى قارئو أبحاث 
الإبداع - الذكاء الظروف التى تجرى فيها هذه الأبحاث بما فى ذلك من الأبنية 
والأدوات والإجراءات والعينات والتحليل الإاأحصائى. 


نقد منحى القياس النفسى 

لاحظ تايلور وهولاند (1964 210112520 © :10ل/إ1'9) فى عرضهم لدراسات 
القياس النفسى التى أجريت قبل منتصف الستينيات؛ وهو عرض إيجابى بصفة 
عامة؛ أنه "توجد حاجة كبيرة فى بحوث الإبداع للدراسات التنبؤية (الطولية) النى 
تستخدم تشكيلة شديدة التنوع من المنبهات الممكنة ثم تستخدم» بعد فثقرة متابعة 
مناسبة؛ محكات خارجية جيدة للإبداع" (رص86:).؛ وبالمثل وكما لاحظ كاتل وبوتشر 
(1968) اعلاعاناظ على 1250اع30)؛: وذكرا ما نصه: 

لم يطلب إلا فى النادر من علم النفس أن يقوم بمهمة طموحة مثل تعريف 
محكات الإبداع. فإذا كان الحصول على محك موئوق فيه لقياس مدى نجاح 
الشخص كسائق حافلة ينطوى على صعوبات؛ فمن الواضح أن الحصول على 
محك لقياس الإبداع للتحقق من القدرة التنبؤية لاختباراتنا سينطوى على مشاكل 
نظرية وعملية رهيبة (ص .)١185-57865‏ 

وبعد مرور ثلاثين عامًا من البحث فى هذا المجال مازالت مشكلة المحك. 
حتى وإن كنا نناقشها هنا فى إطار الإنتاجات الإبداعية فحسب (أى أكثر المحكات 
شيوعا)؛ تمثل العقبة الكبرى أمام تقدم بحوث القياس النفسى فى الإبداع. فيعتقد 
النقاد مثلا أن هناك نقصا فى أدلة الصدق التمييزى والتنبؤى. وصحة المحك عامة 
(1976 ,لطأعدالة/اا :1993 ,19886 ,تعدل :ني :1974 ,علامعاموط يك روعوهك]ا) 
ويستعمل وايزنبرج )١1373(1776150658‏ هذه النقطة لينتقد اختبارات الترابط البعيد 
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والحدس والشخصية والتفكير الافتراقى؛ ويعلق بقوله: 'إن الاختبار الأخير 'لا 
يقيس التفكير الإبداعى أو القدرة على الإبداع" (ص١1).‏ وقد قال والاش اء1/3114ا 
(1976) فى مراجعة شاملة لبحوث القياس النفسى فى الإبداع )١975(‏ أن "الأفراد 
يتفاوتون على نطاق واسع وبشكل منتظم فى إنجازاتهم - ومع ذلك فإن مبدأ 
الفروق الفردية فى اختبارات الطلاقة الفكرية لا يكاد يسجل أيا من هذا التفاوت 
الفنتلم شن :0ة): 

وتتباين أسباب ضعف الصدق التنبؤى تباينا واسعًا. فبينما يقلل بعصض 
الباحثين من شأن طرق القياس النفسى كلية (19886 ,63,0067؟ ,#عطاوء/نا 
3 ) يشير باحثون آخرون إلى أن اختبارات التفكير الافتراقى تتأثر بالندريب 
وظروف تطبيق الاختبارات» وغيرها من القضايا المتصلة بالإجراءات ,18120016) 
(1976 ,اء11/2113 :1980. ويرون أن الدراسات الطولية بالغة القصر عامة؛ ويجب 
أن تكون على الأقل أكثثذر من سبع سنوات أو حتى اثنتى عشرة سنة 
(1979 ,19726 ,10153066): وأن نوعية الإنجاز الإبداعى تُغفل عادة لصالح الكم 
(19865 ,مءدنا) أو أن الظروف الاجتماعية - الاقتصادية الأولية والأحداث 
الحياتية التالية (انحدار المستوى فى الصف الرابع؛ وفى الخدمة العسكرية) تجبعل 
التنبو بالإنجاز الإبداعى فى سن الرشدء اعتماذا على درجات اختبارات التفكير 
التصورى صعب إن لم يكن مستحيلا (1994 ,1993 .750080©). 


وبغض النظر عن الانتقادات الموجهة إلى طرائق القياس النفسى ولاسيما 
لاختبارات التفكير الافتراقىء. فإن تورانس 702806 (19555 9177١ابء‏ 
“1 اج 0١‏ !؛ تورانس وسافتر 52111 © 701702306 ,.١4184‏ تورانس وتن 
وألمان 0دممااخ يلق 125 ,ععموسه7 :.157٠١‏ تورانس وون ولا 2ك م06 جزمت 
١‏ وغيرهم (هويسون 1101016508 ١18١؛‏ ميلجرام وهونج © زنع 8/111 
8 551!؛ ميلجرام وميلجرام تقن3711187 #2 «رنرع 3111 1١51‏ روتر 
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ولانجلاند وبيرجر ,6عع28261 2 207513030آ ,21011612 ١لا5١؛‏ رنكو م0ن ناكل 
5 ١اب؛‏ يامادا وتام 1310 © 370203لا: )١117‏ قد أجروا عدة دراسات تقدم 
أدلة محدودة على الصدق التمييزى والعلاقات بين درجات اختبارات التفكير 
الافتراقى ومختلف المحكات بما فيها الإنجاز الإبداعى فى سن الرشد ويعتقد عديد 
من الباحثين الآن أن الصدق التنبؤى لاختبارات التفكير الافتراقى يكون مرتفعًا فى 
حالة الطلبة الموهوبين ذهنيا وذوى القدرة الإنجازية العالية (19866 ,مء2ن8) 
وذلك فقط عند التنبؤ بالإنجاز فى مجالات محددة ,0ع7ناظ :1981 ,نهلاعع1]10) 
(1976 ,لنقىأع !8541 © ونردع !311 ويلاحظ جاردئنر 06#ل37ع (1488١اب)‏ 
الاعتماد على مقاييس التقرير الذاتى لقياس السلوك الإبداعى فى هذا العمل؛ إلا أن 
تورانس وبول 8811 #2 70573006 )١1584(‏ ورنكو 21520 (185١ب)‏ قد عالجوا 
هذا الضعف فى أعمالهم مع قليل من التغير الملحوظ فى استنتاجاتهم. 

ومن الانقافات التى برزت فى العقد الأخير ما يتعلق بسدور خصوصية 
المهمة فى قياس الإبداع. إذ يحذر بير +826 )١5135(‏ المعلمين بشدة من الاعتماد 
على اختبارات التفكير الافتراقى لعدة أسباب؛ أخطرها هو طبيعة المهمة المتعلقة 
بالإبداع (199360 ,199328 ,,عن8) غير أن بحوث بيير 8067 تستخدم أساليب تقييم 
بديلة شبيهة بالأساليب التى تستخدمها أمابيل ع!اغأطذكة (1587. .)١11915‏ ومع 
التسليم بخصوصية المهمة المتعلقة بالتفييمات البديئنة بصفة عامة ,غطندآ) 
عل لمانا :1992 ,عواظ عل ,م0010 .نوذاء ناو طذ :1991 ,1ه 1[0010] يل ,راعسا 
(19906 ,ل0كرن1ط1 ع 0ل)عاو5ع10 ,107]ناظ ‏ ,آلآ :1994 ,017كزلاظ 
وبالطابع الأولى للأبحاث الأخرى التى يستشهد بها أحيانا لدعم خصوصية المهمة 
المتصلة بالإبداع (1989 ,199873 ,1520ا8) وبأدلة عامة عبر المجالات المختلفة 
(1976 ,:67/2ع110)» فإن الاستنتاجات المتعلقة بالطبيعة العامة أو الخاصة للإبداع 
أو خصوصية المهمة مازالت بلا تأكيد. 
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وهناك نقد خطير آخر يرى أن مناحى القياس النفسى لدراسة الإبداع لم 
تضف الا قليلا من المعلومات لمجالات البحث العلمسى وفى السياق التربوى 
(1993 ,03:0067) إذ يعتقد وايزبرج 8 )١11973(‏ أن دراسة الارتباطات 
بين الشخصية والإنتاج الإبداعى تكشف فقط عن معلومات بديهية حول الشخصيات 
الإبداعية. ومع ذلك فإن أى ملاحظة للممارسات الإبداعية تكشف عن أن هذه 
المناقشة سطحية فيما يتعلق بمضامينها التعليمية. وبالمقارنة بأى منحى أخر فى 
دراسة الإبداع» فإن البحوث التى تستخدم طرق القياس النشسىء تزودنا بأساس 
علمى للطرائق التى يدرس من خلالها الإبداع فى مدارسنا وأعمالنا بما فى ذلك 
برامج الإبداع فى حل المشكلات :1985 ,تعع108/ع:1 2# مع1]525 ,01ال5253) 
(1982 ,قاع01) #©# 1367 وبرامج التدريب على الإبداع (1976 ,1 االاخمع8) 
وبرامج التدخل وتنمية الإبداع (1969 ,رعاعء/8 :1982 ,ماع81 عل ععاءء3/1) 
ونماذج تنمية الموهبة (1994 .1اأنا2دع2 ؛1988 .:مالإن1 ./[ا.) وربما لا تكون 
هذه الطرق مكتملة؛ إلا أن الانتقادات القائلة بأن بحوث القياس النفسى حول الإبداع 
لم يكن لها إلا أثر قليل على الممارسات النفسية أو التعليمية يجب ألا تقبل على 
علاتها. 

حقاء إن كثيرا من أوجه النقد الموجه إلى مناحى القياس النفشسى لدراسة 
الإبداع قد يرادفه فى العلوم الاجتماعية رمى الطفل فى المياه ليكتشف بنفسه كيف 
يسبح. والعديد من الشكاوى المتعلقة بمناحى القياس النفسى هى انتقادات تتصل 
بالمنهج الكمىء كما أن عديذا من الانتقادات نفسها توجه الى دراسات القياس 
النفسى فى الذكاء. وبينما تعد بعض النقاط الدقيقة للنفاد - مشل التفسير غير 
الصحيح للإحصائيات الاستقرائية والتص ميم البحشى الضعيف - ذات أهمية 
جوهرية؛ فإن البدائل المقترحة لمنحى القياس النفسى محملة بمشاكل على القدر 
نفسه من الخطورة. فعلى سبيل المثال قد تتجنب البحوث القائمة على فحص أمثلة 
للإنجاز الإبداعى التى لا نزاع فيها مشكلة المحك لكنها تواجه مشكلات القابلية 
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للتعميم؛ مثل تلك التى تواجهها أساليب البحوث الأخرى الكيفية والتى تجرى على 
عينات صغيرة الحجم. وبدلا من رفض واحد أو أكثر من المناهج. وهو ما يعد 
القاعدة المسلم بها فى تاريخ البحوث الإنسانية» يجب على المهتمين بدراسة الإبداع 
أن يدركوا مزايا وعيوب المناهج المتاحة ونوع المعلومات الأنسب التى يقدمها كل 
منهج منها حول الإبداع. 


مستقبل دراسات الابداع بمنحى القياس النفسى 


قال نيكولز 011!5وطء71 :)١1187(‏ فسر ياماموتو 3220060لا )١9155(‏ 
الخلط فى بحوث الإبداع من خلال تشبيهه الباحثين بالمكفوفين والإبداع بالفيل 
حسب القصة المعروفة. مع أن التشبيه بسيط للغاية» لكن هناك فى الواقع عديد من 
الأفيال الحقيقية قد تعامل معها المكفوفون بطريقة جيدة للغاية. ومع ذلك فمصدر 
الخلط الرئيسى هو المجموعة غير المعترف بها من الحيوانات الأليفة التى تصاحب 
المكفوفين عند دخولهم إلى بيت الفيل (رص .)١26١‏ 

إن التحدى الذى يواجه الباحثون فى الإبداع ولاسيما من يستعملون مناحى 
القياس النفسى هو التمييز بين الأفيال (أى التصورات المختلفة حول الإبداع) 
والحيوانات الأليفة (الأبنية غير ذات الصلة والعوامل الدخيلة التى تؤثر فى الإنتاج 
الإبداعى)؛ ومما يدهش أنه بعد مرور ما يزيد على خمسين عاما من الأبحاث 
والتطورء أن هذا الفارق مازال مطموساء وإن كانت المقترحات التالية غير وافية 
إلا أنها قد تساعد الباحثين على دعم إسهامات القياس النفسى فى دراسة الإبداع. 

أولا: إن الدراسات الطولية للصدق التنبؤى نادرا ما تفسر القوة التنبوية 
للتفاعلات بين الإبداع والذكاء. وقد ترجع هذه الملاحظة إلى حقيقة أن معظم 
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الدراسات الطولية قد اعتمدت بصرامة على التحليلات الارتباطية الثنائية المتغيرة. 
وليس فى هذا ما يدهش بالنظر إلى أن هذه البحوث قد أجريت منذ عدة عقود 
مضت. ومع التسليم بأن الفارق بين الإبداع والذكاء مازال لغزا. فإن الباحثين الذين 
يهملون تفاعل هذين البنائين - أيا كانت طريقة قياسهما - يغفلون أجزاء مهمة من 
لغز الصدق التنبؤى. 

ثانيًا: وتمت معظم الكتابات حول الإبداع منذ عقود مضت. حينما كانت 
الأساليب الإحصائية أقل قوة (أى أقل قدرة على اكتشاف الفوارق بين المجموعات) 
وأكثر محدودية فى تطبيقها. وسوف توؤدى اعادة تحليل البيااات السابق نشرها 
باستخدام التطورات الأخيرة فى التحليلات الإحصائية» مثل نموذج المعادلة البنائية 
0 133لا 5]1» إلى اجراء تقييمات أكثر صرامة ودقة لأبحاث القياس 
النفسى حول الإبداعء وهذه هى الحالة الآن بالنسبة لعديد من الدراسات الطولية 
ودراسات الصدق التنبؤى ودراسات التمييز بين الإبداع والذكاء. 

ثالثا: ومع تقدم نظريات الأنساق الشاملة فى الإبداع فإن التحليل القائم على 
القياس النفسى للإبداع الذى يقتصر على مجال محدد (مثل العملية أو الشخص أو 
المنتج أو السياق) أصبح فى موقف أضعف مما كان عليه فى أزمنة سابقة. 
وللبحوث حول التفاعلات بين المجالات الأربعة لبحث القياس النفسى التقليدى مثل 
أبحاث الشخص - المنتج - البينة لأولدهام وكامينجز 070211285ا© يك 01020 
(19945) وبحوث المناخ - المفتج التى أوحى بها ماينون 
)١9728(( 07‏ إمكانات أكبر للكشف عن معلومات قيمة حول علم نفس 
الإبداع أكثر من التوجهات قصيرة النظرء كذلك فإن المنحى الأشمل قد يزيد مسن 
الأبحاث فى المجالات المهملة نسبيا مثل بيئات الدراسة الإبداعية والاتجامات 
الإبداعية ودور الدافعية فى الإنتاج الإبداعى. وهذا ما لاحظه روينزولى !!الامعه8 
عام .١99١‏ 


إن البحوث الجديدة التى أجريت فى التسعينيات؛ وفى القرن القادم» لابد أن 
تبدأ فى التركيز على ذلك "الشىء' المراوغ التى يظل باقيًا بعد توضيح كل ما هو 
قابل للتوضيح. وهذا "الشىء" هو السر الحقيقى لاهتمامنا المشترك بالإنتاجية 
الإبداعية؛ وهو المجال الذى قد يمثل الحدود الجديدة للبحثك فى القرن الحادى 
والعشرينء فما نعرفه مثلا حول المبدعين المشهورين عالميًا يمثل بلا شك نقطة 
ارتكاز فى رحلتنا نحو فهم هذه الظاهرة الغامضة؛. لكن اهتمامى ينصب على كيفية 
تنمية الميل نحو الإنتاج الإبداعى فى المدارس المعاصرة. ولن يسجل هذا النوع 
من الإبداع فى معظم الأحوال فى سجلات الشهرة. لكن إذا كان باستطاعتنا إيجاد 
أسلوب عمل لتلك الإنتاجية فى أعداد متزايدة من الشباب. فإننا قد نسهم بالفعل فى 
تشجيع وتنمية رابحى جوائز نوبل فى القرن الحادى والعشرين (ص١).‏ 

إننا لن نجد "الشىء" الغامض الا إذا قام باأحدو الإبداع بعبور الحدود 
التقليدية» داخل وخارج منظور القياس النفسى. 

وأخيرا يجب أن ينظر الباحثون بإمعان فى الانتقادات الموجهة لطرق القياس 
النفسى فى تطبيقها على الإبداع؛ بل وفى بحوثه بصفة عامة. وربما كان أهم 
الانتقادات فى هذا الصدد. أن مفاهيم القياس النفسى للإبداع كانت ضيقة للغاية 
وتركز فقط على مجالات محددة (كما ذكرناها فيما سبق)؛ وعلى أنواع معينة مسن 
العملية» والإنجاز الإبداعى. (كالاهتمام بالتفكير الافتراقى على حساب التفكير 
التقاربى)؛ وبينما سيكون لدراسة القياس النفسى للإبداع بكل تأكيد ميراث دائم» فإن 
هذا الميراث لا يمكن تحديد ما إذا كان إيجابيا أم سلبيا بالنسبة لوارثيه. وقبل كل 
ذلك وبعده؛ فقد كان للغة اللاتينية ميراث دائم لكنها قد انقرضت,. ولابد على 
الباحثين الذين يختارون قياس الإبداع بأساليب القياس النفسى أن يطوعوا مناهجهم 
لكى يواجهوا الانتقادات الخطيرة والتى توجه غالبا لمناحى القياس النفسسى لكى 
يتجنبوا ابتكار منهج لا حياة فيه. 
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ملاحطات 


يشكر المؤلفان عدة باحثين ومنهم مارك أ. رنكو 50ناا .4 73712 وتيريسا 
م. أمابيل »62211 .71 716659 وروبرت ج. سترنبرج 566775678 .1 806614 
لاطلاعهما على أبحاثهم؛ لكن كل التفسيرات والآراء الواردة فى هذا الفصل هى 


-١‏ ومرة أخرى يختلف التحليل القائم على أساليب القياس النفسى للإنتاجات 
الإبداعية عن التحليل القائم على أساس الدراسة التاريخية لهاء وذلك أولاً من 
حيث الفترة التى يرجع إليها المنتج محل الدراسة. فعلى سبيل المثال قد 
يستخدم منظور القياس النفسى لإيجاد مقياس تقدير للإنتاجات الإبداعية لكى 
يستخدمه المدرسون فى الفصل (انظر: 1986 ,7ذنا"0 #2 86567767) بينما قد 
يستدعى التحليل التاريخى للانتاجات الإبداعية تحليل الوثائق التاريخية 
لبراءات الاختراع أو المذكرات لمحاولة إعادة بناء الخبرات الإبداعية للمبدع. 
وبالطبع تستخدم أساليب القياس التاريخى لدراسة المجالات الأخرى التى 
تتداخل مع تلك التى تدرس غالبا من جانب القائمين باستخدام القياس النفسسى 
(انظر. الشخصية؛. وسيمونتون 512730116017 3/8 ١اب).‏ 


1- تشبيه الفيل والرجال المكفوفين شائع للغاية فى كتابات الإبداع. انظر مثلا: 
ستاركو 510110 (116 )١‏ ص: 7707. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل الرابع 
الدراسات التجريبيه للإبداع 


مارك ). رنكو 


وشون أوكودا ساكاموتو 


يُعد الإبداع واحذا من أكثر أنماط السلوك البشرى تعقيذا. ويبدو أنه يتأثر 
بمجموعة واسعة من الخبرات التطورية والاجتماعية والتربوية» كما أنه يُظهر 
نفسه بطرائق مختلفة فى مجالات متنوعة. وتتسم أرقى الإنجازات فى مجال الفنون 
وكذلك فى مجال العلوم بإبداعيتها. والإبداع أيضنا بالغ الشيوع فى مدى واسع من 
نشاطات الحياة اليومية (1998 ,18122105 ع 700لا :1996 ,7200نا). وقد اسعت 
نظريات الإبداع إلى الاعتراف بذلك التعقد الكامن فيه بتعريفه على أنه زملة من 
النشاطات الذهنية المتبايئنة ,56211507ئان) عق 1/0101010 :1983 ,مول طنن11) 
(1988 أو حتى كتركيب معقد (1986 .15200ا2 2 11ء15ه). 

وتشير الطبيعة المعقدة للإبداع إلى ضرورة أن تضع البحوث الدقيقة فى 
حسبانها التأثيرات المتعددة وأشكال التعبير المتنوعة له. ولهذا السبب بالذات يعتبر 
البحث التجريبى فى الإبداع نافعا. إذ تستخدم الطرق التجريبية عدة ضوابط لتقفليل 
التعقد إلى مستوى تسهل فيه معالجته أو تناوله. وتتعامل هذه الطرق مع الظاهرة 
الإإداضية: بسالاية واقد أو متوموبة من النتقزر ات النسةقة) ولتحكم [إزما رقل ست 
أثارها) فى المتغيرات الدخيلة أو المزعجة؛ وتقيس التغيرات فى المتغيرات التابعة. 
وهذه المتغيرات التابعة هى مكونات أو سمات أو مؤشرات للإبداع أما المتغيرات 
المستقلة فهى المؤثئرات التطورية والاجتماعية والتعليمية و المعرفية والوجدانية. 


]31 


والخصال التى تحدد معنى البحث التجريبى هى التحكم والضبط. وحسبما 
وصفه هيمان )١1154(11(5037‏ فإن التجريب يركز على "التغيرات التنى تشكل 
الأداء... [فالإبداع] شىء يمكن أن يتغير داخل الفرد أكثر منه شيئا يمكن أن يتنوع 
فيما بين الأفراد" (ص١7).‏ وهذا هو الذى يميز البحث التجريبى عن بحوث القياس 
النفسى الذى يركز على الفروق الفردية التى توجد بدون معالجة تجريبية. 

وتقلل الأساليب التجريبية عمليات التعقد المحيطة بالإبداع مما يسمح بالقياس 
الذى يتسم بالثبات والصدقء. والخروج باستنتاجات سليمة بشأن السببية. ولكن هناك 
ثمنا يدفع؛ ذلك لأن المعالجة التجريبية قد ينشأ عنها 'تغيرات داخلية' قد لا تكون 
كلها مؤثرة على السلوك الذى يحدث فى البيئة الطبيعية. والمبادلة بين الضبط أو 
الصدق الداخلى والتعميم أو الصدق الخارجى أمر كامن فى كل البحوث التجريبية 
لكن المشكلة تكون حادة بصفة خاصة فى دراسات الإبداع. وربما يكون سبب ذلك 
هو اعتماد الإبداع على التلقائية والجدة» الأمر الذى يتعارض مع عمليات الض بط 
التجريبى. ويعنى هذا عدم القابلية للتنبؤ وهو ما يتناقض مع مبدأ دقة التنبؤات الذى 
يستخدم غالبًا لقياس مدى نجاح الأبحاث التجريبية (1975 ,5!18267). 

وقضايا الصدق الداخلى والخارجى ليست هى القضايا الوحيدة التى تواجهها 
البحوث التجريبية فى الإبداع.. بل ربما لا تكون تلك القضايا ههى أهم القضايا 
الملفتة للنظر بالنسبة لهدفنا هنا. ذلك لأن البحوث التى راجعناها فى هذا الفصل 
ظهرت لأول مرة فى مجلات علمية؛ بحيث تم تحكيمها قبل ذلك من النواحى 
المنهجية. فالأبحاث المقبولة للنشر قد تكون على الأقل مقبولة من حيث الصدق 
الداخلى؛ وإلا لما قبلت للنشر. 

ومن أهم محكات تقييم بحوث الإبداع التجريبية» محك مدى تمثيل عينة 
السلوك الإبداعى للمجال الإبداعى موضوع الاهتمام. ولهذا بدأنا هذا الفنصل 
بمناقشة وجيزة لتعريف الإبداع على أنه عملية معقدة. والسؤال الجوهرى الذى 
يطرح نفسه للبحث التجريبى هو : الى أى مدى يعكس مدى التأثيرات والتعبيرات 
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المركبة والافتراقية للإبداع؟ وهذا السؤال مهم على نحو خاص. لأنه لا يمكن 
معالجته فى تجارب فردية.؛ بل لا يمكن تناوله إلا من خلال نظرة شاملة. وغالبا 
ما تمارس البحوث الفردية الضبط بالتركيز على جانب واحد من جوانب مركب 
الإبداع. لكننا تمكنا فى هذا الفصل من الابتعاد عن البحوث الفردية والنتضفر فى 
قضية المدى التمثيلى الأوسع. 

إن الاعتماد على المحكات التجريبية التقليدية والافتراضات المألوفة حول 
الصدق الداخلى قد يثبط الجهود الرامية إلى إجراء دراسات تتناول المركب 
الإبداعى وتمثله. إن المحكات التقليدية قد تفرض دراسة جوانب معينة فققط من 
المركب الإبداعى. وهذه المسألة يطلق عليها وفقا لمصطلحات القياس النفسى قضية 
صدق المضمون., وهو أمر يوضع فى الاعتبار عندما يحتوى اختبار ما أو تقييم ما 
أسئلة تعكس فقط المادة التى يمكن بسهولة صياغة أسئلة حولها. وعندما لا يحتوى 
الاختبار على عينة كافية التمثيل من الأسئلة يصبح صدق مضمونه مشكوكا فيه. 
وينشأ الوضع الموازى فى البحث التجريبى عندما ينصب البحث فقط على مكونات 
وسمات معينة فى المركب الإبداعى. وقد لا تكون هذه أهم المكونات والسمات. بل 
قد تكون أسهل ما يمكن تبريره أو تفعيله أو اختباره. 

وحسبما قال هيمان )١9515(‏ يجب أن يركز البحث التجريبى على المحددات 
المباشرة أكثر من تركيزه على المحددات البعيدة للأداء الإبداعى. وعلى الرغم من 
اعتفادى بأن العوامل المهيئة والسمات الشخصية والعوامل الثابتة طويلة المدى تعد 
عوامل مهمة؛. فاننى أعتقد كذلك أنه من الحكمة أن نتبين أولا إلى أى مدى نستطيع 
تغيير الأداء الإبداعى بض وابط تقريبية مثشل '"التلميحعات” و"الإرشادات" 
و"المجموعات" وغيرها من المتغيرات الإرشادية ومتغيرات المهام. إننا لن نستطيع 
دراسة إسهام العوامل الأبعد إلا بعد أن نعلم المدى الذى نستطيع داخله أن نغير 
الأداء بواسطة تلك المدخلات الأكثر مباشرة (ص١٠١).‏ 


ويركز هذا الفصلء مقتديا بأقوال هيمان (5515١).؛‏ على المؤثرات الأقفرب 
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والمجاورة والمباشرة على الإبداع. ويقدم لنا عمل هيمان نفسه حول المعالجات 
الإرشادية نقطة جيدة للبدء. وبعد ذلك نراجع بحوث الإدراك الحسى والصور 
الذهنية التجريبية» ثم بحوث الوجدان والاستثارة والانتباه. ونعرض فى أخر قسمين 
من هذا الفصل البحوث الإجرائية ذات الصلة؛ والبحوث التجريبية فى الدافعية 
الداخلية. أما فى ختام هذا الفصل فإننا سنراجع قضية مدى تمثيل العينات. وأوجه 
الضعف فى المنحى التجريبى؛ بحيث ننتهى إلى وضع مجموعة من التوصيات التى 
تحدد الاتجاهات الحديتة وموضوعات محددة يتناولها البحث التجريبى للإبداع فى 
المستقبل. كما نقدم مجموعة من الاقتراحات حول أوجه التعاون بين الأبحاث 
التجريبية وعدة مناحى أخرى (كمنحى للقياس النفسى والمنحى المعرفى) قد ترفع 
درجة فهمنا للإبداع. 


معالجه المعلومات والاستراتيجيات 


يقوم كثير من التجارب بمعالجة المعلومات المقذمة للمجموعة التجريبية قبل 
قيامهم بحل المشكلات أو إكمال أى نوع من أنواع المهام الإبداعية. وييدو أن 
عمليات معالجة المعلومات يمكنها أن تيسر حدوث التفكير الافتراقى؛ والاستبصار. 
والحدسء وحل المشكلات الإبداعية. وعادة ما تقدم المعالجة فى شكل تعليمات يتم 
تقديمها لفظيا أو نصيا أو حتى عبر الوسائط السمعية والبصرية. 


تعليمات مهام الابداع مفتوحه النهاية 

صاغ هيمان مجموعة من التعليمات والمعلومات المعطاة للأفراد قبل أن 
يتلقوا مشاكل مفتوحة النهاية. وفى إحدى الدراسات طرح هيمان مشكلة مفتوحة 
النهاية تتعلق بالسياحة؛. والتى كانت أساسا تعبر عن نوع من أنواع مهمات التفكير 
الافتراقى الواقعى. على ١١1‏ من طلبة الجامعة. وطلب منهم طرح حلول متنوعة 
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لزيادة أعداد السياح الأوروبيين إلى الولايات المتحدة. كذلك تلقت عينات فرعية من 
الطلاب معلومات حول أربعة حلول شائعة مألوفة أو حول أربعة حلول غير 
مألوفة. وطلب من عينات فرعية تخصيص عشرين دقيقة إلى طرح (أ) نقد بناء 
(تحديذا أوجه القوة أو "الملامح الجيدة" فى الحلول الأربعة كعينة) و(ب) نقد النقد 
(تحديد أوجه الضعف). و(ج) طرح نوع من القياس النقدى. وكانت هذه العينة 
الفرعية الأخيرة عبارة عن مجموعة ضابطة. وطلب من الطلبة بعد طرح أفكارهم 
أن يقيموا "أفكارًا متنوعة ذات صلة بمشكلة السياحة" (ص؟7١).‏ وأخيرا تلقى الطلبة 
مهمتين إضافيتين مفتوحتين لتقييم التحويلات فى الأفكار. وفائدة هذا التقدير الأخير 
تبدت فى اختبار مدى قابلية النتائج للتعميم. ونذكر فى هذا الصدد السؤال الذى 
ذكرناه من قبل حول الصدق الخارجى وقابلية النتائج التجريبية للتعميم. 

ولم توجد سوى فروق ضعيفة بين تقديرات فاعلية الحلول القى قدمتها 
العينات الفرعية المختلفة من الطلاب. ودلت تلك الفروق فى حالة وجودها على أن 
الطلاب الذين أمضوا عشرين دقيقة فى نقد بناء للحلول قد مالوا إلى تفديم أكثر 
الحلول فعالية» ومع ذلك فقد افترضت تحليلات المضمون أن الممتحنين الذين تلقوا 
التعليمات ذاتها قد مالوا إلى محاكاة الحلول المطروحة كعينات. واتسمت الحلول 
التى قدمها الطلبة الذين طلب منهم تحديد أوجه الضعف بمزيد من الأصالة. وهذا 
مهم للغاية لأن الأصالة هى على الأرجح من أكثر السمات انتشارا فى المركب 
الإبداعى (1993 ,زع أرغط© :1995 ,0علظ :1995 .017ن8)؛ وهى مهمة أيضا 
لأن الفروق بين الظروف التجريبية البناءة والنقدية قد تكون عكست تغييرات فى 
اتجاهات الطلبة وليس فقط فى المعلومات المتلقاة خلال التجربة. وذهب ديفيز 
(؟19١,‏ ص94؟) إلى أن الاتجاهات هى أسهل أوجه المركب الإبداعى فى 
تغييرها (انظر كذلك يق ممعبه :1990 ,معنت ع ألاحدلامم مانلا سلنكه8) 
(1993 ,6:نالنون8)» وأشار ديفيز إلى التغيرات الناتجة عن التعليم أو التدريب. 
غير أن الاتجاهات يمكن أن تكون قد تعرضت بالمثل للمعالجة التجريبية. 
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وقد عبر هيمان )١175(‏ عن بعض الدهشة حول أداء العينة الفرعية التقنى 
طلب منها أن تكون ذات توجه نقدى؛ وأن تحدد أوجه الضعف. وكان قبلها قد سئل 
مجموعة من المهندسين أن 'يضعوا تصميما لنظام التخزين الآلى" (هيمان» )١171١‏ 
وكانت الفروق بين أفراد الجماعة واضحة بشكل أكثر (وذات دلالة إحصائية) عما 
كانت عليه عندما قام الطلبة بمعالجة مشكلة السياحة. وقام المهندسون فى الحالة 
البناءة بتقديم حلول أكثر إبداعية لمشكلة التخزين؛ وللمشكلات التالية التى قدمت لهم 
لتقدير عمليات التحويل. وقد فسر هيمان الفارق الأكثر دلالة بين ظرف تقديم 
معلومات فى ضوء مدى ملاعمة مشكلة التخزين أكثر لاهتمامات المهندسين. 
ويتسق هذا الشرح مع النظريات الأخيرة التى تصف أهمية الواقعية لجهود حل 
المشكلات ف مع7ناظ :1995 ,طاللرد 2 عععاء,ع543 ,1عع5)200128 ,821665) 
(1994 ,1300© وعن ملكية المشكلات (1994 ,76/ال8354).: كذلك يجب أن يأخذ 
البحث التجريبى فى اعتباره قضية الفروق الفردية. ففى هذه الحالة يمكن أن تفشسر 
الفروق الفردية مدى ملاءمة المشكلة مع المشاركين فى البحث. 

وأكد "هارينجتون 113378605" فى أبحاث لاحقة )١1975(‏ أن المعلومات 
الصريحة يمكن أن تنقل بواسطة التعليمات المهمة لزيادة درجات الأصالة فى 
اختبارات التفكير الافتراقى. وقد توسع رنكو فى هذا المسلك بإثبات أنه يمكن زيادة 
درجات المرونة بمعزل عن درجات الأصالة» الأمر الذى يفقرض أن الأصالة 
والمرونة تمثلان عمليتين معرفيتين منفصلتين. كذلك يفترض أن المرونة الفكرية لا 
تضمن التوصل إلى أفكار أصيلة (انظر كذلك :1991 ,2لناءا!0 © 560ا). وقد 
استخدم رنكو وأيزمان وهاريس )١197(‏ المعالجة المعلوماتية وكشفوا عن فروق 
بين التعليمات الصريحة التى تركز على أصالة الأفكار والتعليمات التى تركز على 
مدى ملاءمة الحلول. وقد أشير إلى هذه التعليمات المعنية فى التعريفات العديدة 
للإبداع على أنه يتطلب نوعًا من الإشارة لمدى من الملاءمة يتمشى مع الأصالة. 
ويمكن الرجوع إلى مراجعة البحوث التى عالجت دور التعليمات الصريحة 
الموجهة صوب الإبداع فى رنكو ونميرو .)١1351(‏ 
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وقد أظهرت المعالجة المعلوماتية فى عينات مختلفة الأفراد بالإضافة إلى 
عينات من الطلاب الجامعيين كفاءة عاللية. :1992 ,500نا]آ عل ,70هقط0) 
(1964 ,11010313 :1975 ,1122128]017 وقد درس كريمر وتيجان وكناور سكلا 
)١1970(‏ ومعهم بيسون )١1940(‏ الآثار الناجمة عن المعالجة المعلوماتية فى عينة 
من الممرضات؛ وفحص مارتينسين وكاوفمان )١1311١(‏ أفراذا عسكريين كعينة؛ 
وعمل هيمان )١151١(‏ مع مهندسين؛ وقارن رنكو هذه الآثار بين أطفال موه وبين 
وآخرين غير موهوبين. وبدا أن كل هذه المجموعات تنتفع من المعلومات المقدمة 
لهم وإن استفادت بعض المجموعات أو العينات أكثر من العينات الأخرى. 

وأشارت مقارنة رنكو )١985(‏ إلى أن الأطفال غير الموهوبين هم الذين 
استفادوا أكثر من غيرهم من المعلومات الصريحة التى طرحت لهم فى المعالجات 
المعلوماتية. ويقول رنكو إن السبب فى ذلك هو أن الأطفال الموهوبين كانوا بالفعل 
يستخدمون الاستراتيجيات المقدمة لهم من خلال المعلوماتء. ولذا لم تكن المعلومات 
المقدمة لهم ذات فائدة كبيرة. وتتسق هذه النتيجة مع النتائج الى حصل عليها 
ديفيدسون وسترنبرج )١187(‏ من مقارنة الأطفال الموهوبين مع غير الموهوبين 
ممن حلوا المشاكل المعممة لتسهيل الترميز الانتقائى والتجميع الانتقائى والمقارنات 
الانتقائية للمعلومات. وأشارت النتائج إلى أن الأطفال غير الموهوبين كانوا الأكثر 
استفادة من معالجة المعلومات وانتقائها المسبق من جانب القائمين على التجربة. 
وكما كانت الحال فى أبحاث رنكو )١987(‏ فإنه يحتمل وجود خلط من خلال 
'الانحدار صوب المتوسط". ولكن ربما تكون المجموعات قد اختلفت؛ لأن الأطفال 
الموهوبين كانوا انتقائيين حتى بدون المعالجات التجريبية. 

وأشارت دراسة مارتينسين وكاوفمان )١1311(‏ لاستراتيجيات حل المشاكل 
التحليلية والاستكشافية إلى فروق فردية أخرى. واختيرت فى هذه الدراسة أربع 
مجموعات تجريبية تتألف من ١18‏ فرذا من الجيش النرويجى وأعطيت تعليمات 
صريحة لكل مجموعة. وطلب منهم على وجه الخصوص (أ) التحليل والتفكير 
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لفظياء (ب) التحليل والتفكير بالصورء (ج) الاستكشاف والتفكير لفظياء (د) 
الاستكشاف والتفكير بالصور. وقد عرف الاستكشاف للمشاركين باعتباره استخدام 
المحاولة والخطأء وغرف التحليل بأنه تطبيق المبادئ المعروفة فى الواقع للتوصل 
إلى حلول مقبولة اجتماعيا وعمليا. وطرحت على المشاركين مشكلتا الصفين -1:00 
7 515 ومشجب القبعات 0011م [ع163 ]113 كمهمتين تعتمدان على 
عملية الاستبصار المعرفية. وتلقى المشاركون كذلك استخبارًا لتحديد الأساليب 
المعرفية التقليدية - الاكتشافية» واختبار! للقدرة المكانية واختبار! المفردات واختبار 
للمتشابهات اللفظية كاختبار فرعى من مقياس وكسلر لذكاء الراشدين. وجرى التنبو 
بقياس الأسلوب المعرفى على أساس الفكرة القائلة؛ إن المقلدين ينحصون إلى مد 
نطاق منحى حل المشكلات إلى أبعد ما يمكنء. بينما نوع الاستكشافيون 
استراتيجياتهم للنجاح فى حل المشكلات حتى عندما لم تكن المهمة المطروحة 
تتطلب نوعا من التحولات الذهنية. وكشفت النتائج عن أن التعليمات باس تخدام 
استراتيجية استكشافية تسهم فى نجاح حل المشكلات. وكان الأكثر أهمية فى ذلك 
التفاعل الإحصائى بين نمط التعليمات والدرجات على مقياس المحاكاة- الاكتشاف. 
ودل هذا على أن المقلدين يستفيدون من التعليمات للاستكشاف والتصور البصرى. 
بينما يستفيد الاستكشافيون من التعليمات للتحليل والتعبير اللفظى. 


ملحص 


تفترض النتائج التى توصل إليها مارتينسين وكاوفمان )١141(‏ أن الأسلوب 
المعرفى يمثل بعذا بالغ الأهمية للفروق الفردية. ويمكن أن يؤخذ هذا البُعد فى 
الاعتبار عند إجراء الدراسات التجريبية. وقد تنطبق النتيجة التى توصلا إليها بأن 
المحاكين أو المقلدين 'يحتمل أن يتبعوا التعليمات المضمرة التى هدهفى جزء من 
صياغة المشكلة" (ولكن يحتمل أو على الأرجح أن يستجيبوا بشكل جيد للتعليمات 
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الصريحة) والتى يمكن اتباعها فى كل الأابحاث التى تعتمد على التعليمات 
الصريحة. وسوف نسلط الضوء فى هذا الفصل على أبعاد أخرى مهمة للفروق 
الفردية. 

وأشارت البحوث التجريبية التى استعرضناها للتو إلى أن المعلومات حيوية 
للتفكير الإبداعى والأداء الإبداعى. وتتمشى هذه الفكرة مع البحوث القى أجريت 
على الاستراتيجيات؛ لأن الاستراتيجيات تعتمد على المعرفة الإجرائية 
)1500 :1996 ,فوع 1 :1988 ,وعطنون) 1983 ,ماعط 7اعاذ اث وسكل1اننآ) 


(1993 ,0017711) عل .8501751117 ,لرزع]315] 


وهى تتمشى كذلك مع الأدلة التى انتهت إليها دراسات الحالة والتى تشير إلى أن 
الأشخاص المبدعين يميلون إلى الانغماس فى المجالات التى يعملون فيها ,15611.م) 
(1994 وأنه لابد من العمل لعشر سنوات على الأقل لتكوين الخبرة اللازمة 
(1973 .8256© :نه 510308) ومن الأرجح أن الانغماس يسم للفرد باكتساب كمية 
بالغة الضخامة من المعلومات حول مجال خبرته. 

والمفارقة هى أنه يمكن أن تؤدى المعلومات الكثيرة بما يزيد عن الحد إلى 
نوع من التصلب. وهو مثل الجمود الذى يجعل من التفكير الاأصيل أمرا شديد 
الصعوبة إن لم يكن مستحيلا. وأشار دليل مارتينس التجريبى )١15-(‏ إلى هذه 
الإمكانية وهو الدليل الذى أوضع أن هناك حدا أقصى لازما للعمل الإبداعى. ويدل 
على ذلك أيضنا المقارنات التجريبية للمعلومات البصرية والسمعية والنصية. وهو 
ما سوف نعرض له بالوصف فى القسم التالى. 


معالجه المشكلات 


ركزت الأبحاث التى عرضناها للتو على المعالجات المعلوماتية المنتمية الى 
حل المشكلات - كيف توجد الحلول وكيف ندركها أو نتعرف علييا كحلول مقبولة. 
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ومع ذلك فمن المحتمل تناول إدراك الشخص للمشكلة ذاتها. وهذا المجال من البحث 
بالغ الأهمية لأن الإنجازات الإبداعية غالبا ما تنتج عن العثشور على المشكلات 
(1975 ,0612615) بدلا من مجرد حل المشكلات. وغالبا ما يتطلب العشور على 
المشاكل تعريف المشكلة الذى هو فى الأغلب مجرد إعادة بناء 2328نااعناراوع] 
للمشكلة (19946 ,07500ا1). وكما سنرى فإن معالجات إدراك المشكلة؛ تسمح كذلك 
لاختبارات الآثار الوسيطة والاستعداد لصياغة أفكار كلية جديدة باكتشاف أدوار 
عمليات الاستبصار فى إيجاد الحلول المطلوبة بسرعة (وليس بالتدريج) خاصة بعد 
إعادة تعريف المشكلة أو إعادة تكوينها على نحو جديد. 


معالجه المعلومات الصوتبة (السمعيه) والبصرية والنصيه 


قارن ميلين 156ا746 )١975(‏ ورنكو وبيزديك »اع270ع2 )١917854(‏ وجرنفيلد 
وجيبر وبيجلز روس وفارار وجات )١18١(‏ بين أنماط التقديم الصوتى والبصرى 
والنصى للمشكلات؛ انطلاقا من فرض مفاده أن "التقديم البصرى يكون مؤثرًا على 
ما يجرى الإحساس به عندما يشاهد المرء التلفاز؛ أما التفديم الصوتى فهو مثل 
الاستماع إلى المذياع؛ والنص دال على القراءة. وكانت هذه الدراسات هكذا تقارن 
بين التلفاز والوسيطين الآخرين. وكان الأكثر أهمية لهدفنا هنا هو أن المعلومات 
البصرية هى أكثر الوسائط الثلاثة وضوحا؛ إذ تقدم معلومات بالصورة والصوت 
فى تفاصيل مسهبة. ولهذا السبب يتصل خط البحث هنا بمسألة آثشار المعلومات 
الظاهرة المعطاة للأفراد عندما يحلون المشكلات. 

وسمح فى البحث الذى أجراه جرينفيلد وآخرون )١18١(‏ لتلاميذ المدارس 
بمشاهدة قصة (أو الاستماع إليها أو قراءتها). وأوقفت القصة قبل نهايتهاء وطلب 
من التلاميذ الحديث حول نهايتها المحتملة. ووجد جرينفليد وزملاؤه أن هناك فروقا 
فى الطريقة التى أثرت بها الوسائط الثلاثة على نهايات القصة كما وضعها 
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الأطفال. إذ استخرج التلفاز (التقديم البصرى) درجات منخفضة من الأصالة. ومع 
ذلك لم يكن من السهل تفسير تلك الفروق لأن حبكة القصة قد تكون أجبرت 
الأطفال على إنهائها باستخدام الخطوط القصية الموجودة بالفعل. وربما يكون هذا 
قد أدى بدوره إلى الحد من طرح البدائل؛ وبالتالى من الأصالة فى القصص. 
ووضع رنكو وبيزديك )١184(‏ هذا فى الحسبان وكررا الدراسة السابقة» ولكنهما 
طلبا من المشاركين معهما تقديم البدائل بعد نهاية القصة (المقدمة لهم بصريا 
وصوتيًا ونصيا). وصيغت أسئلتهما بشكل افتراضى مما كان يجب أن يؤدى إلى 
زيادة البدائل. وفى واقع الأمر كانت الأسئلة المطروحة فى هذا البحث شبيهة 
بالأسئلة الموجودة فى اختبار آخر شائع للتفكير الافتراقى يدعى اختبار '"ماذا إذا؟" 
(1974 ,10:53866) وعلى العكس فى دراسة جرينفيليد وآخرين )١118١(‏ لم يجد 
رونكو بيزديك أية فروق فى الأصالة أو فى إبداع نهايات القصص التى استثارتها 
مكتلت الرسائظ: 

والمشكلة الموجودة عبر هذا الخط فى البحث بأسره هى أن المشاركين لم 
يتعرضوا كثيرا لمختلف الوسائط. لأن القصص الحية المقدمة بالتلفاز فكلا لم 
تستغرق أكثر من عشر دقائق. ولهذا السبب فقد لا تنطبق نتائج البحث بشكل جيد 
على البيئة الطبيعية التى يشاهد فيها الأطفال التلفاز من ٠١‏ إلى "٠‏ ساعة فى 
الأسبو ع وهو ما قد يكف الأصالة أو يعوقها (انظر: 15 ,510861 يع 510861 
2 ,500لا # 57660 :22655). وتثير البحوث التى تقارن الوسائط سؤالا عن 
العيوب الممكنة فى المعلومات. وربما يكون التليفزيون والفيديو بالغى الوضوح وقد 
يعطيان تفاصيل أكثر من اللازم؛ ولا يحتويان إلا القليل من الفجوات؛ ويقللان من 
فرص قيام المشاهدين بالبناء الإبداعى لتفسيراتهم للخبرة. ويعالج البحث فى 
الاستبصار. وهو ما سنعرض له فى الفقرة التالية؛ قضية موازية وههى ظروف 
الجمود أو التثبيت 116(9). 
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الاسنبضصار 


اختبر وايزبرج وألبا خنطا )١18١(‏ الفكرة القائلة بأن مشكلات الاستبصار 
صعبة لأن المشاركين يتعرضون لخبرة التصلب أو لنوع من التجمد أو الثبات 
عندما يواجهون بمشكلات معينة مما يحد بدوره من البحث عن حلول لها. وقد 
استخدم وايزبرج وألبا مشكلة النقاط التسع التى 5 تحتو ى على مصفوفة من النقاط فى 
شكل “ * ". والهدف هو ربط كل النقاط بأربعة خطوط مستقيمة متصلة (قدم 
أدامزء .١9124‏ حلولا بثلاثة خطوط فقط أو حتى خط واحد). ويؤدى التجمد أو 
التثبيت على مشكلة النقاط التسع إلى إبقاء البحث داخل الحدود التى تعينها النقاط 
داخل الشبكة. وتتطلب الحلول بأن ترسم الخطوط خارج حدود الشبكة. وألم> 
وايزبرج وألبا إلى المشاركين (بعد فشل هؤلاء فى حل المشكلة) بتلميحات تقول 
بأن يرسموا الخطوط خارج الحدود. ومع ذلك لم يحل ما يصل إلى 975 مسن 
المشاركين المشكلة حتى بعد أن تلقوا التلميحات مما أدى بوايزبرج وألبا إلى رفض 
التنبو الجشتالتى حول الجمود والاستبصارات المفاجئة. وأشار برنهام وديفيز 
)١1159(‏ وإبشتاين (تحت الطبع) إلى وجود بحوث أخرى فحصت أدوار 
الاستبصار وإعادة بناء المشكلات الإبداعية فى القضاء على التصلب والجمود 
الفكرى. 

وتحدث بيكر- سينيت وشيسى )١115(‏ عن اقتناعهما بأن التفكير الإبداعى 
لان اويا نامو الوق 1 '"القفزة". وقد اختبرا هذه الفكرة بمقارنة المشكلات 
الإدراكية واللفظية التى أعطيت كميات متفاوتة من المعلومات حولها. وقدمت 
المعلومات الإدراكية فى هيئة صور أدخلت إلى الحاسب الألى وحذفت أجزاء ميمة 
من المعلومات فى بعضها بينما لم تحذف سوى معلومات قليلة من بعضها الآخر. 
كانت الفعاو ماك اللفوية :فى ,شك كناك تنائفة بواقة :جد فك يعسن وو فيا ولاب 
من المشاركين أن يحددوا ما الذى تمثله الصورة أو ما هى الكلمة المقدمة باستعمال 
قليل من الهاديات (كقليل من المعلومات) بقدر ما يمكن. ووجد بيككر - سينيت 
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وشيسى )١115(‏ أن نمط استخدام المشاركين للمعلومات كان متصلا بالنجاح فى 
حل المشكلات التى تعتمد على الاستبصار. وقد حصل المشاركون الذين "قفزوا 
ولم يحتاجوا إلا إلى إشارات قليلة على أعلى الدرجات فى حل مشكلات 
الاستبصار. كذلك قرر بيكر - سينيت وشيسى وجود هبوط فى كفاءة استخدام 
الهاديات عند التلاميذ. وسوف نستعرض فى فقرة لاحقة من هذا الفصل البحوث 
التجريبية حول الحدس (1990 ,,علن8 عل ,لانم ةطالن8 طعوع ]1 ,5رعللاوظ8 :عع 5) 
ومشاعر الدفء :19905 ,عالاعع10 801 يل ,ع9050176[ :1994 ,1989 ,ع/05017ان [) 
(1986 ,2416211 وكل من هذه الدراسات تتسق نتائجه مع النتائج التى توصل إليها 
بيكر- سينيت وشيسى حول القفزات. 


معالحه الملامح والأبنية 

من المفترض أن اعادة بناء أو صياغة المشكلة التى تتطلبها مشكلات 
الاستبصار فى البحوث التى استعرضناها للتو؛ ما هى إلا دليل على ما يقوم به 
المشاركون فى التجربة من القدرة على اعادة صياغة الأفكار المعرفية ذات الطبيعة 
الإبداعية. وربما يكون لإعادة البناء هذه دورها فى أنواع أخرى من التفكير 
الإبداعى بجانب عمليات الاستبصار. 


وقد درس باومان وممفورد )١11©(‏ إعادة البناء كمؤئر على التفكير 
التصورى والفئوى. وطلب من طلبة جامعيين استخدام أمثلة فئوية مطروحة عليهم 
لتوليد فئة جديدة تمثل مفهوما يشيع بين كل مكوناتها. واستخدمت ثلاثة أنواع من 
المعالجات: نوع أحدها بين درجة الارتباط المتبادل بين فئات الأمثلة الأصلية. أما 
الثانى فقد نع التعليمات المعطاة لتوجيه الأداء على المهام. وقد تخللت هذه 
التعليمات بين كل مهام الفئات. وقصد 'بالتعليمات أن تؤدى إلى توجيه التطبيق 
الفعال للعمليات التى يعتقد أنها كامنة فى عملية التجميع وإعادة التنظيم. قبل توليد 
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الفئة الجديدة. وشملت هذه العمليات البحث النشط عن الملامح ورسم خارطتها 
(1964 ,5قنملا1آ :566) وتتطلب المعالجة الثالثة أن يسهب الطلاب القول فى شرح 
كيفية تكوين المجموعة المعنية من الفنات التى وضعوها هم بأنفسهم. 

استخدم باومان وممفورد )١515(‏ الفئنة والخاصية المثال 7ذام10نء 
والأصالة كمقاييس تابعة. واستمد كلاهما من التقديرات التى قدمها محكمون مدربون 
يستخدمون التقدير الإجماعى (الاتفاقى). وسمحت تحليلات التغاير 01 5ز5لإ0201م 
لباومان وممفورد بضبط الفروق الفردية فى الاستدلال العام والقدرة 
على التفكير الافتراقى والقدرة على العثور على مشكلات. وأظهرت النتائج أن 
المعالجات الهادفة إلى استنباط الملامح قد "أثرت على الأصالة وذلك فقط إذا حدثت 
مع بعضها بعضا. ويبدو أن "التطبيق الفعال لعمليات البحث ورسم الخارطة يمكن 
أن يمضى فى سبيله بطريقتين: إما (أ) بالتضمين حيث تستخدم الملامح غير 
المألوفة المشتركة لبناء فئة جديدة وإما (ب) بالمنع والاستبعاد حيث تستبعد الملامح 
المألوفة التى تشترك فيها الفئات الأصلية كأساس لبناء فئة جديدة" 4# 7007اعنان8) 
(1995 .140501050 ولم يكن لتوسيع حدود الفئة سوى أثر محدود. 

وخط البحث هذا مهم لأنه لا يعتمد على مشكلات الاستبصار. إذ استخدمت 
مشكلات الاستبصار لفترة طويلة فى بحوث حل المشكلاتء ويبدو أن الاستبصار 
عملية مهمة جدا فى بعض الأداءات الإبداعية ,عزءطة)5 ©# نره5ل1/ال2 :عع؟) 
(1983 ,:ع0:6 :1983. ومع ذلك فإن عديدا من مشكلات الاستبصار كان لها حل 
واحد - أى مُغلقة النهاية - وليست مفتوحة النهاية» ويصعب أن يظهر المرء 
الأصالة فى مهام ليست مفتوحة النهاية» فمشكلات من قبيل النقاط التسع مثلا لها 
حلول محدودة؛» ولهذا فهى تستدعى تفكير! التقائيا أكثشر مما تستدعى التفكير 
الافتراقى (19922 ,انا ,1968 ,01105 ©). وعلى الجانب الآخر كانت المقاييس 
التابعة التى استخدمها باومان وممفورد )١115(‏ مفتوحة النهاية. وكان يمكن 
للمشاركين أن يكونوا ذوى أصالة عند حلها. وللمهام المفتوحة النهاية هذه ميزة 
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أيضا فى أنها تعتمد على مهارات قد تدل على ما هو ضرورى للأداء الإبداعى فى 
البيئة الطبيعية. ويشير هذا إلى أن نتائج بحوث مثل التى أجراها باومان وممفورد 
)١996(‏ تتمتع بدرجة عالية من الصدق الخارجى. 


الحدس 


قر كثير من المبدعين البارزين أنهم خلال القيام بعملهم الإبداعى يتبعون 
الحدس (19904 ,اعم أنئطء5 ,1904 .0010261 :566). ويفتغترض ذلك أن 
الاستبصارات والأفكار الإبداعية؛» شأنها شأن المشكلاتء قد تكون ضعيفة التحديد 
على الأقل فى البداية. وباختصار فقد تبدأ كنوع من الحدس. 

وقد حدد بوورز 80/65 وآخرون )١110(‏ الحدس "كإدراك أولى للتماسك 
الكلى (للنمط والمعنى والبناء) لا يطرح فى البداية بشكل واع لكنه مع ذلك يرشد 
الفكر والبحث صوب حدس أو تخمين أو صياغة فرض حول طبيعة التماسك الكلى 
قيد البحث" (ص:5١).‏ وفى بحثهما تجريبيا فى الحدس طلبا من طلبة جامعيين حل 
مجموعة من المهام اللفظية وغير اللفظية. وكان على الطلبة فى كل مهمة تحديد 
النمط المتماسك. أما إذا لم يكونوا متأكدين منه يطلب منهم القياه بالتخمين. ودرس 
بوورز وآخرون التخمينات بعناية على افتراض أنها تدل على إحساسات حدسية 
ذقيقة عو ظالنا ها كانت التكموناك:مقضلة بالكلر ل الفبكيحة :و اذى هعوور 
وآخرين )١1110(‏ إلى أن يخلصوا إلى أن الأفراد يمكن "ن يستجيبوا بشكل مميز 
للأفكار الحدسية المتماسكة التى لم يستطيعوا أن يحددو ها" (ص؟١):‏ وأن الفهم 
الضمنى لهذه الأفكار الحدسية المتماسكة 'يهدى الناس تدريجيا إلى تمثيل صريح 


لها فى هيئة تخمين أو حدس أو فرض" (ص9١).‏ 
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ملحص 

من المهم للغاية استخدام أنواع متباينة من المشكلات والمهام فى البحوث 
التجريبية حول الإبداع. وقد قابلنا بالفعل بين مهام التفكير الافتراقى والالتفائى. 
ولكن من المهم كذلك أن بيكر - سينيت وشيسى )١115(‏ وباورز وأآخرين 
)١990(‏ قد درسوا أنواعًا غير لفظية من الإبداع. وهناك بيانات أخرى تؤيد 
التمييز بين الإبداع اللفظى وغير اللفظفى ,5األم5 :1985 ,11عطاة ؟ معدن ]) 
(1965 ,قنوه؟!1 يد طء1اه/1ا :1990 ,روبرعء110 © اإعوطء51 كما توجد أسباب 
وجيهة تدعو إلى الشك فى ضرورة وجود مهارات معينة (لفظية أو غير لفظية) 
للوبداع فى ميادين معينة (01655 18 ,آنآ :01655 17 ./037026). وهكذا فإن ما 
نتعلمه حول الإبداع اللفظى قد لا ينطبق على الإبداع غير اللفظى. ولابد أن تتناول 
البحوث الفكريبية كلا متهننا منفغئلا حَن الآخر. اذا ما أردنا أن نفهم حدود أدوار 
المهارات والتفضيلات داخل المركب الإبداعى. 

وقد أدى خط ممائل فى التفكير بالباحثين الى دراسة العمليات قبل اللفظية 
الكامنة فى الإبداع. وكما سنرى فى القسم التالى تؤدى العمليات قبل اللفظية دورا 
فى الإدراك والتصور الخيالى وعدة أنواع من التراكيب العقلية. 


التراكيب الذهنيه والتخيل والادراك 

من الصعب معالجة العمليات قبل اللفظية وتقديرهاء وذلك بالتحديد لأنها قبل 
لفظية. فالعمليات اللفظية تمكن معالجتها بالتعليمات اللفظية و المعالجات المعلوماتية. 
ولكن كيف يمكنك تناول العمليات قبل اللفظية بالمعالجة؟ تشير البحوث التجريبية 
الى عدة اجابات لهذا السؤال. 

إذ وصف روننبرج 51101,15للن1 ع ماءطمعط ام .1991 ,ورعط معطا 8) 
(1655م سلسلة من الدراسات لاختبار العمليات المكائنية المزدوجة (الجانوسية) 
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والمثلية المكانية 5©ع0100655 1017105001121 0110 17105111ل لو علاقتها بالإبداع. وقد 
سميت الأولى باسم الإله الرومانى "جانوس 12805 " الذى كان له وجهان ينظران 
فى وقت واحد إلى اتجاهين متضادين تماما". (183.م ,1991 ,80111:126618) أما 
العمليات المكانية المثلية فقد غرفت بأنها "تصور نشط لكيانين أو أكثر أو عنصرين 
يشغلان الحيز الذهنى نفسه؛. وهو ادراك يؤدى الى تكوين كيانات جديدة 
(1655م 175 ,10167618) وجرت معالجة التفكير المثلى المكانى تجريبيا باستخدام 
الشرائح التى وضعت فوق بعضها أمام كتاب وفنانين شاركوا فى البحث. وقصد 
بتراكيب انشرائح تسهيل الاستبصارات المثلية المكانية. وأكدت أراء الأحكام 
9 أن الاستعار ات التى استثارتها الصور الذهنية المتراكبه كانت أكثر ابداعية 
من تلك التى استثارتها طرق أخرى لتقديم الشرائح التى صممت لتسهيل الوصول 
إلى استعارات وتفكير مجازى وخيالى عبر عمليات قياسية وارتباطية وجشتالتية. 


وذهب فينك ع2801 )١1991٠0(‏ إلى أن الأشكال قبل الابتكارية 0101710011] 
تكون مفيدة فى الابتكار. والأشكال قبل الابتكارية هى الأفكار والصور الذهنية التنى 
يستخدمها الفرد قبل أن يقوم بالفعل بتصور منتج معين. وفى سبيل دراسة هذه 
الأشكال قدم فينك وسلايتون 08اإان5 )١988(‏ ثلاثة أجزاء اختيرت عشوائيا من 
بين مجموعة من خمسة عشر شكلا هندسيا اساسا أوخوروفت” قحانية :و عراضييوها 
على المشاركين الذين طلب منهم أن يتخيلوا تجميع هذه الأشكال لابتكار نمط معين. 
وبهذا الأسلوب نتجت مجموعة كبيرة من الأنماط الإبداعية كان يصبب التنبوؤ 
بأكثرها. وقد وجه فينك فى تجربة لاحقة )١1130(‏ المشاركين الى استخدام الأشكال 
ثلاثية الأبعاد وأجزاء بسيطة لصنع 'شىء عملى" مفيد وبسيط. كذلك طلب من 
المشاركين أن يتسموا بالمرونة ويصفوا أشياء مستخدمين فنات متنوعة للاشياء. 
واستجاب المشاركون باإنتاج عدد من الابتكارات جرى تقييمها من زاوية النفعية 
والأصالة. ووجد فينك أن المشاركين أنتجوا عدذا كبيرا من الاختراعات الإبداعية 
عندما كانت كل من الأجزاء وفئة المنتج مختارة عشوائيا فى بداية كل جلسة. 
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ما الذى يمكن أن يحدث لو طلب من المشاركين توليد صور ذهنية وأثشكال 
باستخدام أجزاء ومكونات بدون أن يعرفوا أى نوع من الأشياء سوف يكون عليه 
المنتج النهائى؟ لاختبار هذا الفرض قام فينك )١5930(‏ بإجراء تجربة» طلب فيهما 
من المشاركين أن يصيغوا صور! ذهنية باستخدام أجزاء من شىء واحدء وقيل لهم 
إن الأشكال قبل الابتكارية هذه لابد من أن تكون 'مشوقة وذات معنى". وأعطيت 
لهم فئة للموضوع مختارة عشوائيا بعد أن تخيلوا وصمموا أشكالهم قبل الابتكارية 
ثم طلب منهم شرح أشكالهم باعتبارها شىء أو جهازًا عمليا. وتبين لفينك أن هو لاء 
المشاركين أنتجوا اختراعات أكثر أهمية من الناحية الإبداعية بالمقارنة مع 
الأشخاص الذين أعطوا فئة للموضوع قبل أن يولدوا أشكالهم قبل الابتكارية. 


ومما يدل على أن هذا النهج عملى تلك الاستراتيجيات التى اقترحها فينك 
(1996 ,ععاء/7ا :ع56 150ل :01655 15) أذ ذكر أن الاختراعات الإبداعية - على 
سبيل المثال - يمكن أن تتولد بإنتاج صور ذهنية قبل ابتكارية مسبقا شم تقييم 
نفعيتها وقابليتها للتطبيق. ويتمشى هذا مع الفرض الاساسى فى التفاكر بمعنى 
تأجيل الحكم. وكما هى الحال فى الأنواع الأخرى من الاستراتيجيات. ,2260) 
(19920 ,19920 فقد توجد على ما يجب عمله وأخرى على ما لا يجب عمله. 
ولكن حذر فينك وسلايتون )١188(‏ من أن المشاركين ربما 'لم يكونوا يتوصلون 
أبذا إلى أى من هذه الاكتشافات البصرية بدون تعليمات إرشادية صريحة حول 
كيفية تخيل تجميع الأجزاءء. إلا أن القيود المصطنعة التى تفرضها هذه التعليمات قد 
تحد للغاية من قدرة المشاركين على عمل اكتشافات إبداعية" (ص57١).‏ ومن 
المؤكد أن أنواعا معينة من التعليمات يمكن أن تكف التفكير الإبداعى؛ إما ببسوء 
توجيه الفرد صوب اتجاهات فكرية غير مجدية أو باستثارة عقبات عاطفية 
واتجاهاتية وباستثارة التصلب. وسوف نوضح المزيد من العقبات التوجهية فى 
القسم المخنصص للوجدان والدافعية فى هذا الفصل. 
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يجب أولاً أن نراجع الأسلوب التجريبى الذى وضعه سميث )١140(‏ 
(55ع21 15 :1994 ,ععء31 ععل0من/ا عل 1 اذ ). و يتضمن هذا الأسلو ب أيضنا 
الإدراك الإبداعى والتخيل أو ما أسماه سميث بالنشوء - الإدراكى. وتقيم هذه 
العملية بواسطة مهمة التحديد أو التوحد التى يشاهد المشاركون فيها شاشة عسرض 
يظهر عليها وجه غامض الملامح بشكل متعمد. ويشمل أوصافا لفظية خفية تمكن 
المجرب من معالجة هذا المفهوم بصريا (162.م .1990 ,512018) عبر توحد 
المشارك مع الشخص الذى يعرض وجهه. ويدعى سميث وفان ديرمير أن الرسالة 
الخفية 'تجهز المشاهد للوجه وتؤثر على كيفية إدراكه ((ض*15). أما الجزه 
الثانى فى أسلوب النشوء - الإدراكى عند سميث فهو اختبار الوظيفة الإبداعية (خ. 
و. !) الذى يستخدم كذلك أساليب أجهزة العرض السينمائى السريعة التى تعرض 
منبهات بسيطة (وعاء وزجاجة). وتبدأ التجربة بعرض لحظى سريع لمنبه ما مدة 
عرضه ٠.١‏ من الثانية» مع زيادة مدة العرض تدريجياء ويطلب من المشاركين أن 
يصفوا ما الذى رأوه وفق أفضل تخمين ممكن لهذه الصورة الضبابية؛ كما يبجرى 
تشجيعهم على التعبير عن انطباعاتهم حتى ولو كانوا غير متأكدين من صورة 
الشىء الذى رأوه. ويفترض هذا الأسلوب الاختبارى أن الأشخاص المبدعين 
يكونون منفتحين على الانطباعات الذاتية والبدائل والاستبصارات بشكل غير 
عادى. وغالبا ما يوضع مثل هذا الفرض فى نظريات الإبداع .»3843:1120 :عع5) 
(1996 ,اأوع/الا عل ,ع:5400 ,مرن5اعل0م24 ويتم معالجة المثيرات وأزمنة عرضها 
باستخدام اختبار الوظيفة الإبداعية وقرر سميث أن الأفراد الذين يكونون 
الانطباعات حول (خ. و. !) (و لاسيما كاستجابة للعرض اللحظى السريع للمثيرات 
مما يجعلها غامضة) يميلون إلى تبنى تفسيرات إيجابية للوجوه فى اختبار التوحد 
حتى ولو ركبت على الوجوه رسائل لفظية خفية تدل على مرض هذه الوجوه. 
ويبدو أن المشاركين يتصرفون إزاء هذا الموقف بطريقة عكسية» لأنهم يكسبون 
الغموض معنى. كذلك يستخدم المبدعون كلمات أكثر عاطفية فى اختبار التعرف أو 
التوحد (1990 ,عالإ>آ # عمم10] :عع5). 
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درست أنواع مختلفة من العمليات قبل اللفظية. ويعكس بعضها الجهود 
والاستراتيجيات التى أوصى بها فينك (تحت الطبع). وهناك عمليات أخرى. مثل 
تلك التى درسها سميث وآخرون )١910(‏ تتسم بقصدية أقل وربما تلقائية أكثر. 
وقد تكون هذه الصلة بالتلقائية بالغة الأهمية لأنها تعنى وجود بعض القابلية لتعميم 
نتائج الإبداع فى البيئة الطبيعية حيث يستثير المبدعون جهودهم الإبداعية بأنفسهم. 


وقد درست ضمن بحوت الإبداع والوجدان عمليات غير قصدية أخرى مهمة. 


الوجدان والابداع 


أجريت بعض البحوث التجريبية لمقارنة ومقابلة حالات وجدانية محددة فى 
علاقتيا بالإبداع 3/1112 ,1012507 ,مع15 :1987 ,لكأن الا0ل! عه لمنتوطناننآ ,مءذ1) 
(1655م 11 .ع الاط805 :1985 .15508أط20 © وأجريت بحوث تجريبية أخرى على 
التأثيرات الباطنة على تلك الحالات الوجدانية بما فى ذلك الاستثارة والانتباه 
,1904 .ل071501) على للأوذاعلمعء24 :1973 ,تالعنامودعء:ن) الى م7501 1ن /ا) 
(19660. 


مشاعر الدفء 


بحثت ميتكالف ح)إنن2410 )١185(‏ الانفعالات التى قد يخبرها الأفراد فى 
على فترات منتظمة - مدى شعورهم بالاقتراب من حل المشكلة (أى إكمالها). 
واشارت ميتكالف إلى تلك التقارير على أنها مشاعر الدفء (م. د.) وتفترض هذه 
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التقازير الكاضية بمشتاعر 'الدفوة وكوة فعرروق يق المتسكلات: القاتفسنة علس 
الاستبصار وتلك التى لا تقوم على الاستبصارء وحدثت تغيرات فى مشكلات النوع 
الأول أكثر فجائية بالنسبة لمشاعر الدفء منها فى النوع الأخير. 
وقد جمع ياوسوفيك ع25076[ )١91495(‏ ان ألاءعد 81 ل م 501لانل) 

(1994 ,1995 بيانات حول مشاعر الدفء بجانب بيانات فسيولوجية (معدل نبض 
القلب) ومعلومات حول الأداء الإبداعى لحل المشكلات. وجرت مراقبة معدل نبض 
القلب لدى المشاركين فى إحدى التجارب خلال قيامهم بحل أربعة أنواع مختلفة من 
المشاكل. وجمعت تقارير عن مشاعر الدفء كل 5 ثانية. واجرى يا وسوفيك 
وباكراسيفيك التجربة فى غرفة محكمة ضد الصوت مع تثبيت درجة حرارة المكان 

والوقت من اليوم على سبيل الضبط. وأظهرت التحليلات وجود زيادة مستمرة فى 
معدل النبض عندما حل المشاركون المشكلات المسماة بمشكلات_التفسير (وهى فى 
جوهرها مشكلات للتفكير الالتقائى)؛ ولكن سجلت زيادة مفاجئة عندما حلوا 
مشكلات الاستبصار. ومما له مغزى أن التغيرات فى معدل النبض كانت متسقة 
مع تقديرات المشاركين أنفسهم لدرجات مشاعر الدفء على الأقل بالنسبة لبعض 
المشكلات. أما عند حل مشكلات التفكير الافتراقى المقترحة فقد زادت ونقصت 
معدلات النبض مما فسرته ياوسوفيك وباكراسيفك )١194©(‏ على أنه دلالة على 
استراتيجية حل المشكلات القائمة على اختبار الفروض. وكانت النتيجة التنى 
توصلا ليها أن الحالات الفسيولوجية التى تتصل بالأداء المعرفى وبالتقارير الذاتية 
للحالات الوجدانية يمكن النظر إليها على أنها نوع من الصدق لأساليب مشاعر 
الدفء. غير أن لهذه الأساليب نفسهيا مشاكليا (1902 .رعطوك/78 :عه0؟). 


معالجات الملق والصراع 


تناول هوب وكايل عالا>آ1 )١9310(‏ الحالات الوجدانية بطلبه من عينات 


متنوعة من المشاركين بما فيهم عينات فرعية من مرضى جراحة توسيع صمام 
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القلب '[2017117311551010601173تمشاهدة فيلم قصير يحتوى على رموز عديدة للفقفدان 
والحزن الشخصى. وكانت تلك الرموز بصرية (مشل مهد خال) وموسيقية 
(صوتية). ولم تستخدم كلمات فى الفيلم. وشاهدت المجموعة التجريبية الفيلم أربع 
مرات. وسنُجّلت معدلات رسام الدماغ الكهربائى (585805) خلال مشاهداتهم الفيلم: 
وجمعت بيانات صوتية ومكتوبة بعد كل مشاهدة. وطلب من المشاركين مثلا كتابة 
أربع جمل حول الفيلم والإجابة عن سلسلة من الأسئلة حول الفيلم. وعلى عكس 
المجموعة الضابطة المضاهين للمجموعة التجريبية فى كل من (اليد المفضاة 
للاستعمال والجنس والسن والخلفية اللغوية والعرقية) استخدم مرضى جراحة 
توسيع صمام القلب كلمات غير مشحونة انفعاليا فى الجمل التى كتبوهاء وقد "قللوا 
من استخدام النعوت مما دل على أسلوب لغوى فاتر وغير مهتم وممل ومفتقر إلى 
اللون والعجز عن التعبير"' (رص١١١).؛‏ كذلك "مالوا إلى عدم تفسير الرموز أو 
ممارسة الخيال والتخييل بصددها". وركزوا على الظروف المحيطة متجاهلين 
مشاعرهم. وانتهى هوب وكايل إلى أن هذه الحالة تدعى ضحالة الوجدان وهى 
الحالة التى حالت بين مرضى جراحة توسيع صمامات القلب وبين تمتعهم بالقدرة 
على الخيال. ووضع الباحثان بناء على عملهم مع جماعات متباينة فرضا مؤداه أن 
عديدا من الأشخاص غير المبدعين نسبيا قد يعانون من مشكلة ضيق صمامات 
القلب. وإن لم تكن ناجمة عن جراحة وقد أسميا هذه الحالة بالضعف الوظيفى 
لصمامات القلب. 

وقد قارن سميث وآخرون )١110(‏ بين عدة مجموعات تخص اتجاههمات 
اجراء الاختبارات قصد بأحدها استثارة اختبار للقلق من حيث أثره على الأداء على 
اختبارات الإبداع. وقسمت فى بادئ الأمر مجموعة من ١١١‏ طالبا إلى مجموعتين 
إحداهما تجريبية والأخرى ضابطة. وجرى تقييم الإبداع من خلال اختبارات لفظية 
ورياضية (حسابية) وصورية (بصرية) للتفكير الافتراقى. وأدت الاتجااهات 
المقصودة لاستثارة قلق الاختبار إلى ذلك الأمر بطرق عدة: إذ ركزت أو لا لسن 
أن تكون الإجابات "متدرجة بصرامة". وطلب من المستجيبين أن يتأكدوا من أن كل 
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إجابة هى أفضل ما يستطيعون تقديمه على الإطلاق. ثم قيد المستجيبون بأن أمروا 
بعدم الرجوع لإعادة صياغة أية أفكار أو استجابات. وأدخل ثالثا عنصر المناشمة 
بتقديم وعد بمكافأة مالية لأعلى ثلاث درجات. وفرض على المستجيبين رابعا 
عنصر التوقيت (دقيقتين لكل مهمة)؛ وأبلغوا بالحد الزمنى؛ بل ووضعت ساعة 
التوقيت أمامهم. أما المجموعة الضابطة فطلب منهم أن يسترخوا ويتمتعوا بوقتهم 
ويفعلوا ما يريدون (مثل الانتقال بين المهام). وأشارت المقارنات إلى أن درجات 
الطلاقة الحسابية فقط هى التى تأثرت تأثرًا له مغزى بالقلق المستثار. وفى سعيهم 
لشرح هذا التأثيرء أشار سميث وأخرون إلى نظرية حول التداخل المعرفى والقدرة 
الانتباهية (1985 ,5ذف10). والفكرة الأساسية فى هذه النظرية؛ أن القلق يمكن أن 
يتداخل مع عمليات الاسترجاع مما يكف عمليات التفكير. وبما أن القلق يعد من 
الطاقة الإنتاجية فإنه يجبر المستجيبين على توزيع انتباههم بين المهمة من ناحية 
وقلقهم حول المنافسة والدرجات العالية من ناحية أخرى (1055م 18 ,1501»! :ع56) 
وتشير الأدلة الأخرى على العلاقة العكسية بين القيود والإبداع (1 .عالط نمره) 
(1965 ,10 يل طعنااة/الا ,1988 لمالزا5 ين عاماظ زووع:م إلى أن أشر القلق 
والقيود قد يكون أكثر عمقا مما وجد سميث وآخرون .)١5310(‏ ولاشك أننا بحاجة 
إلى إجراء تجارب أخرى يكون الهدف منها التطبيق العملى لنتائج دراسات الإبداع 
العلمية. وسوف نستكشف عدذا من تضميناتها بالنسبة للسياقات التعليمية فى القتسم 
الخاص بالمناقشة فى هذا الفصل. 

وقد استخدم جيمس 137365 )١145(‏ طرقا أقل تشويشا وركز على الأثر 
المرتبط بالصراع. وكان عمله هذا عملا خاليِا من التشويش بمعنى أن المشاركين 
لم يشعروا بالصراع بشكل مباشر وصريح. أى أنهم قرأوا عنه فقط. ومع ذلك 
أكدت النتائج هذه الفروض. وقد استجاب عديد من الأفراد للموقف الذى أثار قلقهم 
بتقديم كثير من ألوان التفكير الإبداعىء غير أنه كانت هناك فروق فردية شديدة. 
فالذين تصرفوا بأكثر الأساليب ابتكارا كانوا ذوى توجه اجتماعى. أما الذين لم 
يتصرفوا بشكل ابتكارى فكانوا يميلون إلى توجه أداتى. 
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وقد أشرنا سابقا إلى أن مستوى المعلومات الأمثل يتصل بالتفكير الإبداعى. 
بل وقد تؤدى المكاسب فى حالة تجاوز هذا الحد الأمثل إلى كف الإبداع. وقدم 
هاينزن 1115267 )١184(‏ بيانات تدل كذلك على وجود مستوى أمثل من العاطفة 
يؤدى أكثر من غيره إلى التفكير الأصيل. وباستخدام مهمة موجزة واقعية للتفكير 
الافتراقى وجد أن التحدى المعتدل المستوى يؤدى إلى أفضل حل أصيل للمشكلات. 
ومن الأرجح أن هذا الاستنتاج حول المستويات المثلى ينطبق على أنواع أخرى من 
العاطفة والوجدان. 


ملحص 

أظهر هوب وكايل عالإا>[ )١95٠(‏ وسميث وآخرون (199) أن العاطفة 
والوجدان يمكن أن يؤثرا على الأداءات الإبداعية. وكشفت بحوث أخرى عن دور 
الصراع والتحدى كمؤثرات عليها كذلك :1995 ,ؤ5عصمنل :1989 ,معماع ) 
(1995 .5561008» وأشارت إلى وجود مؤشرات فسيولوجية للوجدان تؤدى دورها 
فى الحل الإبداعى للمشكلات (1995 ,ءا/اعع82170 ع ع2050176[). 


ومن الجلى أنه سيكون من المفيد أن نحدد بطريقة تجريبية وبشكل دقيق 
الكيفية التى يؤئر بها الوجدان والانفعال على التفكير الإبداعى. فربما تؤدى 
انفعالات معينة وبشكل انتقائى الى كف أو تيسير المراحل الحساسة فى العملية 
الإبداعية (مثل الاكتئاب الذى قد ييسر نقد المرء لعمله). كذلك من المحتمل أن يأتى 
أثر الوجدان نتيجة للاستثارة للانتباه أو التحول فيه مما يصاحب حالات وجدانية 
معينة. وسوف نستكشف هذه الاحتمالات فى القسم التالى. 
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الاستتثارة والانتباه 


غالبا ما تعرف الاستثارة فى اإطار فسيولوجى. أما الانتباه فيعرف عادة فى 
اطار العمليات و المصادر المعر فية. 


الاستثارة 


فحص مارتينديل وجرينوف و نا0م0166 2431120216 )١9177(‏ أثر 
الاستثارة على التفكير الإبداعى بالتحكم فى مستويات الضوضاء خلال حل 
الفشكلات..واقووقت خلافة فلووف» تحريدية تنانعت» فى الاسستكازاة المتكفطيحة 
والمتوسطة والعالية. ووزع ثمانون طالبا جامعيا من الذكور على ستة مجموعات 
بواقع مجموعتين لكل ظرف تجريبى. وقدم للمجموعة التجريبية الأونى اختبار 
الارتباطات البعيدة (!. إر. ب) بينما قدم للمجموعة الأخرى اختبار المتشابهات 
للتفكير الافتراقى. ولم تكتلك» محعوختا :القنتنار 5 اللاتكفسية: والمتورحطلة الخكلافن) 
مهفاافى تحاف (]:ازيت): لكنق متموكة الاستكاراة المتكفطية خصملت على 
درجات أعلى بكثير فى !. إر. ب عن مجموعة الاستثارة العانية. أما بالنسبة 
لاختبار المتشابهات فلم توجد فروق بين المجموعات العالية والمتوسطة. إلا أن 
مجموعة الاستثارة العالية قدمت استجابات أكثر جوهرية من مجموعة الاستثارة 
المنخفضة. وتؤيد هذه النتائج عامة الفكرة القائلة بأن الاستثارة ترتبط بالأداء على 
اختبارات التفكير الإبداعى. وخرجت من البحوث اللاحقة التى اس تخدمت 
الضوضاء نتائح أقل اتساقا 19 .ع الاعنل/ا عل الزامه1! زذدعم 15 .أ0كن>1) 
(1977 ,055/!. 

استخدم مارتينديل وأرمسترونج )١978(‏ تنشيط القشرة المخية كمؤشر على 
الاستثارة فاختبرا الطلبة فى تجربتهما لقياس إمكاناتهم الإبداعية ثم أجريا قياسا 
باستخدام رسام الدماغ الكهربى لنشاط القشرة المخية. وكان أول فحص برسام 
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الدماغ يعد خطا أساسيا لمستوى الموجة ألفا. وقيل للمشاركين إن نغمة سوف 
يسمعونها خلال الفحوص ستثير حالة ذهنية معينة» وسمعت هذه النغمة خلال 
الفحوص التالية وعوملت هذه الفحوص على أنها مؤشر على التعود. أما الفحوص 
الثلاثة التالية فكانت لتقوية مستوى الموجة ألفاء وطلب من المشاركين فى الفحخصص 
الأخير. أن يحاولوا عدم سماع النغمة. ودلت التحليلات على أن المشاركين ذوى 
الدرجات الأعلى فى اختبار التفكير الافتراقى و!. إر. ب أظهروا مستويات ألفا 
منخفضة وتناقصات أكبر فى ألفا عند إدخال الاستثارة. وأظهر المشاركون أنفسهم 
اكتسابًا فوريا للضبط خلال تجارب تقوية مستوى الموجة ألفا لكنهم لم يظهروا 
تحسنا يذكر عبر فحوص قياسها. ومن الناحية الأخرى أظهر المشاركون ذوى 
الذرخات: المتتتقكة تحمنا مسيتفن ا ووضيلوا فى الثهاية الى ستتتوى «الضببط اللجذى 
حققه المشاركون الذين حققوا درجات عالية فى إ. ار. ب مقياس التفكير الافتراقى. 
وكان المشاركون فى المجموعة عالية الدرجات أفضل بشكل ملحوظ فى كفا 
الموجة ألفا فى الفحص الأخير. وتشير هذه النتائج إلى أن المشاركين ذوى 
الإبداعية العالية يسبيطرون على ألفا بشكل طيب للغاية على المدى القصيرء. كما 
أنهم قد أظهروا الضبط والتحكم فى فترة زمنية قصيرة. ومما يثير الاهتمام أن 
مارتينديل وأرمسترونج )١9174(‏ أرجعا السبب فى هذه النتيجة الأخيرة إلى 
الحساسية للهاديات الداخلية المرتبطة بالتحكم فى ألفا (مارتينديل وآخرون. 
57) وفكرة الحساسية هنا جديرة بالملاحظة لأنها تتسبق مع الانفقاح على 
الانطباعات الخفية» الذى أثبت سميث وفان ديرمير :»١5515(‏ تحت الطبع) أنه يميز 
الأشخاص المبدعين. وعلى الرغم من أنهما أرجعا عدم تحسن السيطرة على 
الموجة ألفا عبر المحاولات إلى التبرم من التجربة. وقد أقر مارتينيل وأرمسترونج 
بإمكانية 'فقد حقيقى للسيطرة" لكنهما مع ذلك خلصا إلى أن المشاركين المبدعين 
يستطيعون أحيانا تركيز الاهتمام بصورة أفضل من الأشخاص الآخرين؛ وأشارا 
إلى أن هذا يتصل بالقدرة على الهروب الى حالات عمليات ثانوية. ويتسسق هذا 
الشرح مع النظريات القائمة حول العمليات الثانوية ,5< ا :1993 ,كاعمء5ومط) 
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(1991 ,2003668 :1952 ومع الأبحاث الأخرى حول الانتباه 18 ,501غ»>1) 
(1991 ,عالاع 1/12 ع الا أم10 :1655م. 


وأجرى مارتينديل وهاسينفوس 113567105 )١174(‏ تجربتين لمزيد من 
فحص العلاقة بين الموجة ألفا والإبداع. وطلب فى التجربة الأولى من المشاركين 
وهم اثنا عشر طالبَا فى فصل للكتابة الإبداعية أن يفكروا فى حبكة لقصة خيالية ثم 
يقوموا بكتابة القصة. ورؤى أن صياغة الحبكة مؤشر على مرحلة الإلهام فى 
عملية الإبداع بينما عذت الكتابة مؤشرًا على مرحلة الحدس والإلهام والتفنصيل 
(لمناقشة حول نظريات المراحل فى التفكير الإبداعى انظر. 19945 .10560 :566) 
(1926 ,11/21135 3030: وقسم المشاركون فى مجموعة إبداعية وأخرى غير ابداعية 
حسب تقييمات الموجهين لهم. وأشارت المقارنات إلى أن المجموعة الإبداعية 
عملت خلال مرحلة الإلهام فى مستوى منخفض من الاستثارة. وأظهر المشاركون 
المبدعون خلال مرحلة الإلهام مستوى لموجة ألفا أعلى مما ظهر لدى انمشاركين 
الأقل إبداعية. 

وطلب من المشاركين فى التجربة الثانية القيام بالتداعى الحر (وفقا لكلمات 
عشوائية) خلال مرحلة الإلهام بينما طلب منهم خلال مرحلة التفصيل أن يحكوا 
قصة خيالية. واختير *5 مشاركا من بين مجموعة أكبر تقوم على الدرجات 
المتأنية من اختبار شيبلى 'اء5101للمفردات وإ. أر. ب. واختبار الاستعمالات 
البديلة. و استخدمت هذه الاختبارات لتصنيف المشاركين حسب القدرة اللفظية ئم 
وضعهم فى مجموعات أربع تمثل مستويات أداء عالية ومنخفضة حسب |. إر. ب. 
واختبار الاستعمالات البديلة. وأعطيت تعليمات لنصف عدد المشاركين بأن يكونوا 
مبتكرين على قدر ما يمكنهم؛ بينما أغطيت للنصف الآخر تعليمات بدون إشارة إلى 
الأصالة. ثم أخذت قياسات لرسام الدماغ الكهربى. وأظهر المشاركون ذوى 
الإبداعية العالية الذين تلقوا التعليمات مستويات للموجة ألفا أقل قليلا خلال مرحلة 
الإلهام عنها فى مرحلة التفصيل. أما المجموعات الأخرى فقد أظهرت مستويات 
لموجة ألفا أقل خلال مرحلة الإلهام عنها فى مرحلة التفصيل. 
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الانتباة 


عالجت ثلاثة بحوث تجريبية وظيفة الانتباه عند أدائها تحت ظروف 
الضوضاء ع5 0/ا1م10 :1973 ,7أ015ا20ء016) ع 710111570016 :01655 19 ,501د>[) 
(1991 ,©:أناع84. ومن المفترض أن الضوضاء يمكن أن تؤثر على الانتباه تأثيرًا 
جوهرياء ثم يؤثر الانتباه بالتالى على التفكير الإبداعى. وقد قيم كاسوف فى أحدث 
هذه الدراساتء الإبداع بأن طلب من المشاركين تأليف قصيدة وهم جالسون فى 
مكان هادئ. وفيما بعد طلب من المشاركين فى البحث تأليف قصيدة أخرى ولكن 
تحت تاثير المعالجة التجريبية هذه المرة؛ إذ تعرض هولاء المشاركون إلى 
ضوضاء متوقعة أو غير متوقعة (بهدف تقليل انتباههم) وكان مضمون هذه 
الضوضاء مفهوم أو غير مفهوم. وكتبت المجموعة الضابطة قصيدتها الثانية وهم 
جلوس فى المكان الهادئ. وكانت أحكام الخبراء على إنتاج القصائد أنبها تتصف 
بالإبداعية الشديدة» وارتبطت هذه الأحكام ارتباطات متوسطة مع شدة الانتباه النى 
جرى تقييمها باستخدام أساليب التفرير الذاتى للمشاركين أنفسهم. وبدا أن 
الضوضاء تكف الإبداع؛ وأن هذا الكف كان واضحًا على نحو خاص فى حالة 
الضوضاء غير المتوقعة والمفهومة. بالنسبة للمشاركين أصحاب سمة شدة الانتباه. 
وذهب كاسوف الى أن القدرة على شدة الانتباه والقدرة على المعالجات المعرفية 
المتوازية مفيدتان لكتابة القصائد. وأنهما تضطربان بالضوضاء. 


ملحص 

يمكن تفسير نتائج البحوث التى تجرى فى ظل ظروف الضوضاء من خادال 
النظريات الترابطية التى تقول بأن الأفكار الأصيلة ذات ترابطات بعيدة. وتوجد 
الأفكار البعيدة فى نهاية سلسلة من الترابطات (1962 ,0161ل»34). وعند حل 
المشكلات أو التفكير الافتراقى تتولد الأفكار الظاهرة أو القريبة أولا ثم بعد 
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استنزافها توجد ارتباطات أكثر بعذا. وربما تسمح قدرة الانتباه المتواصل لهذه 
الأفكار والترابطات البعيدة بالخلق والإبداع. وتؤيد المعالجة التجريبية للانتباه الرأى 
الذى مؤداه أن قدرات سعة الانتباه ترتبط بتوليد عدد كبير من الأفكار والترابضات 
الافتراقية #2 «وؤاعل0لع24 :1976 ,روؤ5اع00ع54 زؤ5د5ع1م 15[ .دن >ز[) 
(1970 ,لاعناان/اا :1991 ,عانع15]4 ل ملاام1 :1972 ,1ط0 150ل ويمكن 
شرح أثار الاستثارة بطريقة مشابهة» إذ قد تؤدى الاستثارة إلى سعة مؤقتة فى 
قدرة الانتباه. 

وعرف كاسوف (تحت الطبع) ما أسميناه بقدرة سعة الانتباه على أنها متغير 
من متغيرات السمات؛ مما يفترض معه أن سعة الانتباه يُنظر إليها على أنها متغير 
سمة يعبر عن خصلة شخصية مستقرة. وقد تؤدى الميول الإبداعية الشديدة الأخرى 
بالفرد إلى البحث عن الأفكار البعيدة والأصالة وإعادة النظر فيها. ومما انصب 
عليه كثير من الاهتمام كذلك. الدافعية الداخلية التى أظهرت أعداد كبيرة من 
البحوث فائدتها. وهذا ما نستعرضه فيما يلى: 


الدافعيه الداخليه 

ذهبت دراسات الشخصية الإبداعية منذ عهد بعيد الى أن الدافعية الداخلية 
هى إحدى أبرز السمات (1965 ,240118205). ويفترض البحث التجرييبى أن 
الدافعية الداخلية ترتبط بالعملية الإبداعية. مدلما ترتبط بالشخصية الإبداعية. وصطى 
من هذه الزاوية ذات ارتباط منطقى ووظيفى بالعمل الإبداعى؛ أشارت إليه 
دراسات تجربية عديدة. 

وقد بحث أمابيل وجولدفارب وبراكفيلد )١595٠0(‏ الفعل المشترك (الذى يتم 
تحديده فى وجود أشخاص آخرين) وعملية المراقبة ع-077©11140ا5(توقع التفييم من 
جانب خبراء). باعتبار هما موثئرات محتملة على العمل الإبداعى دى الدو افع 
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الداخلية. وتضمنت المتغيرات التابعة»؛ فى هذا البحث مهمة لفظية (الهايكو 
الأمريكى) وفئات من الملصقات 6011386©. وكانت المعالجة الأساسية تتم من خلال 
المعلومات أساسنا - ما قيل للمشاركين- الا أن هذه المعلومات قد ساندتها أشياء 
أخرى. فعندما قيل للمشاركين مثلا إنهم سوف يعملون مع آخرين (لكى نختبر 
عملية الفعل المشترك) عملوا فى غرفة وضعت فيها مقاعد بشكل يشير إلى أنها 
ستستعمل على الفور. وأبلغ المشاركون لغرض التقييم أن مهمة الهايكو سوف يحكم 
عليها خبراء فى الخط بينما يحكم على التجميعات فنانون محترفون. وأشارت 
النتائج إلى أن توقعات حدوث تقييم أثرت على كل من الشعر والتجميعات. إلا أن 
هذه الآثار كانت بالغة الخصوصية حيث أثرت على قدرة الأصالة ولم تؤثر على 
القدرات الفنية والإنتاجات الإبداعية. وأشارت أسللة المعالجة البعدية إلى أن 
المشاركين كانوا غير راضين نسبيا عن عملهم فى ظروف التقييم المتوقع. ويؤيد 
هذا التفسير القائل بأن العمل لم يكن مرضيا لا من ناحية المعايير الشخصية ولا 
متحركا بالدوافع الداخلية. ويجب أن نلاحظ أن التقييم كان متوقعا - ولم يكن هناك 
جمهور فى ظل ظروف التقييم. (وقد فسرت آثار المراقة فى إطار التقييم 
المتوقع). وربما تختلف الآثار لو كان هناك حضور أو جمهور. وانتهى أمابيل 
وزملاؤه إلى وجود أثار غامضة للفعل المشترك. 

وقد وسع هينيسى )١185(‏ وهاو ©1108 (197١)؛‏ وستوس )١1937(‏ من 
نطاق هذا الخط فى البحث. إذ بحثت هينسى أثر العوامل الخارجية على الإبداع 
عند الأطفال وهم يعملون على الحاسب, فقد عالجت أو تناوالت مصدر التقييم 
(الإنسانى فى مواجهة الحاسب).؛ وأكدت أن كليهما يمكن أن يكف عمل الأطفال 
الإبداعى على الحاسب. وبجانب ذلك فإن للمكافأة والتقييم أثارا كفية 
©1137 مشابهة. وكان الأطفال الأصغر أقل حساسية عن الأطفال الأكبر ( فى 
سن ١١-1‏ عام) وتناول هاو )١137(‏ دور التغذية المرتدة (العائد) للفعل التقييمى 
بواسطة الحاسب, وقارن بين تصميمات الأشكال التى قام بها طلبة يعملون على 
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الحاسب وبين طلبة آخرين لم يعملوا على الحاسب. وكانت الأحكام فيما يتعلق 
بالمجموعة الأولى أكثر إيجابية من تلك المتعلقة بالمجموعة الثانية ولاسيما من 
ناحية الأوصاف التى قالت إن التصميمات عضوية وحسنة الصناعة 320 0782712 
64 ااعنا. أما الأحكام التى تتصل بمنطق التصميمات وقيمتها فإنها لم تختلف 
بشكل جوهرى. ومن المثير أن الأحكام بصدد الأصالة لم تختذف هى الأخرى 
بشكل جوهرى. 

وقد اعتمد هو )١137(‏ شأنه شأن أمابيل وآخرين )١195١0(‏ وهينسى 
)١199(‏ على تقييمات من محكمين طلب منهم اس تخدام تعريفاتهم الشخصية 
للإبداع. ولم تقدم لهؤلاء المحكمين أية محكات أو تعريفات محددة ("). وهذه نقطة 
مهمة؛ لأنها من المنظور التجريبى؛ قد تحد من عمليات الضبط التجريبى. فمن يعلم 
ماهو رأى المحكمين الفعلى وهم يفحصون المنتجات؟ ولماذا لا نعطيهم معلومات 
دقيقة لنضمن استخدامهم للملامح نفسها وهم يصدرون أحكامهم؟ والافتراض الكامن 
هنا هو أننا إذا طلبنا من المحكمين أن يوظفوا أراءهم هم فإنهم سوف يكونون 
أكثر اتساقا وثباتا. وعندما درس أمابيل وآخرون )١550(‏ وهاو )١117(‏ هنيسى 
)١19189(‏ معاملات ثبات تقديرات المحكمين» حيث يتوقع أن تكون الذاتية فى 
إصدار الأحكام شديدة الوضوح. تبين أنها كانت معاملات ثبات مُرضية؛ وغالبا ما 
كانت معاملات ثبات معدلة. وهى كما وصفها نونالى 'إ10052011» معامللات تبات 
افتراضية تقوم على تقديرات ذاتية للمحكمين؛ ويجب ألا تستعمل معاملات الثبات 
المعدلة هذه كبدائل للمؤشرات الحقيقية حول الاتفاق بين المحكمين. 


ملسمخشسص 
تشير البحوث التجريبية إلى أن ظروفا متنوعة (كالفعل المشترك. والمراقبة. 
والتقييم) يمكن أن تهز أسس الدافعية الداخلية التى تسهم فى الجهود الإبداعية. 
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ووجد هذا الأثر فى التقييمات القادمة من عدة مصادر (بما فيها م علب 
الر غم من أن هذا الأثر انتقائى إلى حد ما. وفى إحدى الدراسات تبين أن الأصالة 
قد كفت وإن لم تكف الخصال والكيفيات الفنية. 
ومن الصحيح أنه ما تزال هناك بعض الأسئلة حول القوة التفسيرية لمفهوم 
الدافعية الداخلية (ع1994 ,19943 ,20760) لكنها لا تدل على أن الأشخاص 
المبدعين لا يتمتعون بالدافعية الداخلية. وهى تقدم تفسيرات معرفية لما يكمن وراء 
الدافعية الداخلية (1991 ,1.323:05]). وبالنسبة لعرضنا الراهن تعد الدافعية الداخلية 
مسمى كافيًا للدلالة على متغير تابع نافع(4). 
ولنذكر هنا أن هينيسى )١185(‏ أثبتت أن للتقييم والمكافأة آثارًا كفية وهو 
ما يبدو أنه يتناقض مع الأبحاث التى تظهر أن التدعيم يرتبط بزيادة الأصالة 
والتفكير الافتراقى :1989 ,نامآ © 840:27 :1977 ,ئع803 يل ,2اء00) ,ننم [أ810) 
(1972 بع/ام كا روط يل ,نع 0] 0 ويأخذنا هذا إلى عرض البحوث التجريبية 
التى تستخدم الأساليب الإجرائية الفعالة. 


التجريب الفعال 


ربما كان مما يدهش قليلا وجود بحوث إجرائية فعالة يمكن أن نستعرضها 
فى فصل يدور حول الإبداع؛ ذلك لآن المنظور الفعال (الإجرائى) 21826م0 
© يركز على السلوك الظاهر أو الصريح. وقد سبق أن أشرنا إلى أن 
الوجدان والاتجاه وغيرهما من العمليات الذاتية قد تمثل جوانب حيوية من المركب 
الإبداعى. ومع هذا فقد طورت البحوث الإجرائية عدة مناهج يمكن تطبيقها فى 
مجال دراسة السلوكيات الإبداعية. ويعد البحث الذى يصاغ وينفذ وفق الافتراضات 
الإجرائية أفضل أنواع البعورة التى تجرى من المنظور التجريبى التقليدى. والذى 
فعله الباحثون فى البحث الإجرائى هو فحص مؤشرات سلوكية ثابتة مشثل الجذة 
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وأنواع عديدة من المرونة. والجدة مهمة على نحو خاص لأنه يمكن تعريفها بطرق 
بالأصالة بشكل واضح. فالسلوك الجديد متفرد وهو بالتالى سلوك أصيل. 

وقد تناول بريور وهوج وأورايلى )١1159(‏ بالدراسة السلوكيات الجديدة 
للدلافين؛ فقد دعموا استجابات سباحة وقفز محددة كانت جديدة بالنسبة لكل جلسة 
تدريب على حدة. وجرى دعم مستمر للاستجابة الجديدة فى الجلسة الواحدة دون 
أى جلسات أخرى. ونتيجة لهذا أصبح الدلافين أسرع بدرجة متزايدة فى إخراج 
سلوكيات جديدة فى كل جلسة جديدة. 


واستخدم إيبشتاين وكيرشنيت ولانزا وروبين )١185(‏ الدعم الفارقى لتعليم 
الحمام أن (أ) يدفع صندوقا صغيرا صوب بقعة ملونة على أرض الغرفة. و(ب) 
التسلق على الصندوق لنقر شكل يشبه الموزة يتدلى من خيط. وجرى تشكيل كل 
واحد من هذه السلوكيات على حدة وفى أوقات متفرقة. ومع ذلك فبعد انتهاء 
التشكيل وضع الحمام فى موقف اضطر فيه إلى دفع الصندوق قبل أن يستطيع 
التسلق عليه والوصول إلى الشكل الذى يشبه الموزة. وقام الحمام فى هذا الموقفف 
الجديد بإدماج السلوكين معنا بشكل تلقائى. ونتج عن ذلك سلسلة من السلوكيات لم 
تظهر من قبل - أى سلوك الجدة. وتفسير هذا هو أن سلوك الجدة ينجم عن التكامل 
التلقائى للاستجابات السابق تعلمها. وقد وصف إيبشتاين (تحت الطبع) عدة 
تجارب تدور حول تكامل ثلاثة ثم خمسة أنواع من السلوكيات المنفصلة. 

ودفع الصندوق ليس سلوكا مألوفا ومعتادا عند الحمام - فليس له أذرع. 
ومع ذلك فهو يشبه المهام التى أعطاها كولر )١175(‏ لقرود الشمبانزى؛ مما يعنى 
أن سلوك الاستبصار الأرقى الذى نلاحظه عند الشمبائزى يمكن تفسيره فى إطار 
قوانين التعلم الإجرائى الفعال والتكامل التلقائى بين الاستجابات السابق تعلمها. غير 
أن هذا المنحى لا يفسر التكامل الفعلى. وقد أظهر إيبشتاين أنه يمكن التحكم فى 
أنواع السلوك الفردى للحمامة الجائعة باستخدام 'طعام الحمام” لكن التكامل بين هذه 
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السلوكيات يحدث فى مكان ما. والتفسير الواضح لذلك هو أنه يعكس نوعا من 
المعرفة يشبه العمليات الترابطية المستخدمة فى الغالب لوصف الاستبصارات 
الإبداعية (1962 ,»754605161 :1985 ,108560) وهناك كذلك تساؤل حول أن 
"التكامل التلقائى' الذى يحدث فى الحمام قد لا يعمم على البشر. 

وتنطبق نظرية إيبشتاين (تحت الطبع) حول التوليدية معط '(0672)1010عع8 
بشكل أكثر مباشرة على السلوك البشرى.؛ وهى تحتفظ بالتركيز الفعال على 
السلوك القابل للقياس لكنها تعرف السلوك على أنه جديد ويتسم بالطلاقة واحتمالى. 
وتعكس الطبيعة الاحتمالية للسلوك عدذا كبير! من البدائل المتاحة ووظائف التحول 
التى تؤثر على الاستجابات (ويعتقد أن لها أساسا عصبيا - فسيولوجيا). ويجرى 
الآن عمل محاكاة بالحاسب الألى لحل المشكلات التى تتأثر بهذه الوظائف. 

والأكثر أهمية بالنسبة لأهدافنا الراهنة» هو عرض البحوث الإجرائية التنى 
تستخدم مشاركين من البشر وهى عادة ما توازى الأعمال التى قام بهابريور 
وآخرون )١155(‏ اعتماذا على الدعم الفارقى. وتقدم المدعمات بطريقة انتقائلية 
وفقا للسلوك الجديد الذى نريد تثبيته. تناول جلوفر وجارى مثلا (1975) فى 
التدعيم وكمية الممارسة والتعليمات المعطاة للمشاركين. ففى أحد الظروف 
التجريبية منح أطفال فى الصف الرابع والخامس عشر دقائق ليذكروا كل 
الاتتمالات النمكنة لشدىء .ما دكن على ستورة فعسايم :,و خلال الفتشر الاش اتدية 
للتجربة التى استغرقت خمسة أيام قدم الدعم لكل تلميذ. وقدمت المعالجة التجريبية 
فى سادس أيام التجربة بحيث تضمنت (أ) مناقشة مختلف أنواع التفكير الافتراقفى 
(الطلاقة» والمرونة» والتفصيل؛ والأصالة) و(ب) التنافس بين مجموعتين (نصفا 
الفصل) على أفضل الاستخدامات. وَدُعُم الفريق الذى أحرز أفضل النقاط بالتبكير 
فى وقت الراحة وتقديم اللبن والكعك. واختير واحد من بين أربعة مؤشرات فى 
اليوم السابع وحتى الخامس والعشرين. وطلب من المجموعات تركيز جهودهم على 
ذلك المؤشر ثم تنافسوا مرة أخرى مع بعضهم بعضا. ولم يكن مفاجئا أن النتائج قد 
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أشارت إلى أن كل واحد من المؤشرات قد ازداد عندما توجه الدعم إليه. وانطبق 
هذا بوجه خاص على مؤوشر التفصيل (الذى دل على إضافة التفاصيل إلى أحد 
خطوط التفكير) بينما لم يكد ينطبق على مؤشر الأصالة (الذى يدل على الأفكار 
غير المعتادة والفريدة) ولم تحدث سوى تغيرات معتدلة فى مؤشرات الطلاقة 
والمرونة (عدد الأفكار وتنوعهاء على التوالى) والتى اختلفت باختلاف التعليمات 
لكل منهما. 

وهذا البحث دليل آخر على كفاءة التعليمات الصريحة. ومع ذلك فلا يمكن 
استنتاج الإسهام الفريد الذى كشفت عنه التعليمات بالنظر إلى التص ميم التجريبى 
عند جلوفر وجارى )١977(‏ وذلك لأن المعالجة التى استخدمت فى تلك التجربة 
كانت ثلاثية الأبعاد. إذ تضمنت الدعم والتعليمات والممارسة. وبدا أن جلوفر 
وجارى مهتمان فى المقام الأول فيما إذا كانت مقاييس الإبداع المعيارية هذه قابلة 
للمعالجة أم لا وليس فى مدى فعالية أى بعد فى تلك المعالجة. 

وفى بحث ذى صلة بالموضوع أظهر جيتز سالمونسون )١977(‏ كفاءة 
الدعم المقدم لعدد الأشكال فى اللوحات التى يرسمها الأطفال. ويتصل هذا مباشرة 
بمناقشة الإبداع فيها لأن الرسم مجال إبداعى. بلا جدال. ولأن عدد الأشكال 
المستخدمة فى الرسومات قد يكون دالا على نوع من المرونةء التى تشبه الأصالة. 
الأمر الذى يعد مؤشرا شائعا على الإمكانية الفعالة لتقديم أفكار إبداعية تتسم 
بالأصالة (1985 ,00©). وأظهر جيتزوبير )١5117(‏ كفاءة الدعم المقدم لأطفال 
الحضانة (ما قبل المدرسة) لقاء تكوينهم الأشكال بالمكعبات. وهذا التنوع فسى 
التشكيل بالمكعبات يعد هو الآخر متغيرا تابغا يمكن أن يعد دليلا على المرونة. 

وقام هولمان وآخرون )١91717(‏ فى تجربتين مهمتين بتقييم تعميم واستمرار 
(استقرار) الميل المشروط لإخراج السلوك الجديد. وفى التجربة الأولى أعطى 
حامل سبورة رسم لطفلين فى الحضانة وثلاثة ألوان وثلاث فرش للتلوين وعمل 
كل طفل بمفرده وسمح له بأن يرسم على قدر ما يرغب. وبعد كل جلسة تلقفى 
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الطفل هدية ولعبة. كذلك أخذ كل طفل جلسة تشكيل بالمكعبات مع إعطاء هدية 
ولعبة بعد استخدام كل المكعبات. ولم يعط دعما خلال الجلسات. وبعد قلاث 
جلسات أولية أعطيت ست جلسات لكل طفل قَدّم فيها دعم لفظى لاستخدام أشكال 
جديدة فى الرسومات. وأعقب ذلك خمس جلسات أساسية (بدون دعم) ثم ثمانية 
ظروف تجريبية أخرى قدم فيها دعم مشروط بالأشكال الجديدة. وتلقى الطفل الثانى 
تصميمًا عكسيا مشابهًا (خط أساسء معالجة؛ خط أساس.ء معالجة)؛ وإن كان عدد 
الجلسات فى خط الأساس عنده مختلفا عما كان عند الطفل الآخرء وكذلك اختلشف 
عدد الجلسات التى أعطى الدعم فيها. 

وسجلت الدرجات للرسم والتشكيل بالمكعبات من ناحية تنوع الأشكال (عدد 
الأشكال المستخدمة بالنسبة إلى فئة محددة مسبقا للأشكال المقبولة والأشكال 
الجديدة (عدد الأشكال الجديدة). ودلت النتائج على أن الدعم أدى إلى زيادة تقوع 
الأشكال وإنتاج الأشكال الجديدة. وقد أنتج أحد الطفلين حوالى سبعة أشكال لكل 
لوؤحَة فى جلدات خط الأننائن وما بين 9و1 شكل فى عضووت الجعالحة 
واستخدم الطفل الآخر من 4 إلى ١7‏ شكلا فى ظروف المعالجة وما يصل إلى 
خمسة أشكال على الأقل فى جلسات خط الأساس. وعلى القدر نفسه من الأهمية 
تبين أن تأثير الدعم تعمم على مواقف التشكيل بالمكعبات. وعلى الرغم من أن 
الطفلين لم يتلقيا التشجيع بطريقة محددة لاستخدام أشكال متنوعة فى التشكيل 
بالمكعبات فإن درجات تنوع الأشكال لديهما قد عكست المعالجة فى التصميم 
العكسى المتناوب (! - ب - أ - ب). كذلك ازدادت درجات الأشكال الجديدة 
للرسومات فى ظل الدعم واتبعت التصميم العكسى المتناوب نفسه. ولكن على 
عكس ما حدث فى درجات تنوع الرسوم لم تعمم الآثار إلى التشكيل بالمكعبات. 
وأشار هولمان وآخرون )١977(‏ إلى أن دعم تنوع الأشكال يمكن استخدامه فى 
البيئات التعليمية ولكن دعم الأشكال الجديدة قد لا يؤدى إلى أثار معممة. وربما لا 
تنطبق استناجات وتوصيات هولمان وآخرون إلا على مستوى أطفال الحضانة 
الذى درساه. 
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اما التجربة الثانية التى قدمها هولمان واخرون )١19717(‏ فقد طبقفت 
الإجراءات الفعّالة على التشكيل بالمكعبات (ماركة ليجو) والرسم بالأقلام 
الفلوماستر. وأدى هذا بهولمان ومشاركوه إلى تحديد ما إذا كان تعميم الأشكال 
الجديدة سيحدث لو كانت المهمة غير المدعمة مشابهة من ناحية الشكل التضاريسى 
للمهمة المدعمة (أى تشابه المكعبات مع مكعبات ليجو والرسم بالألوان مع الرسم) 
وأكدت النتائج هذا التنبؤ على الرغم من أن النتائج كانت متوسطة فقط. لكن الدليل 
على استمرارية الآثار كان مقنعًا للغاية» أى أن الدعم أدى إلى تغييرات دائمة 
ومستمرة فى السلوك. 

وتؤدى الفروق الفردية إلى التخفيف من أثر المعالجات الفعالة. ففى إحدى 
التجارب حول هذا الموضوع قدم موران وليو )١187(‏ لطلبة جامعيين اختبار 
المفردات واسع النطاق ومصفوفات ريفن المعيارية المتدرجة؛ وذلك بعد تقسيمهم 
إلى أربع مجموعات هى: القدرة العالية / المكافأة. القدرة العالية / لا مكافأة» القدرة 
المنخفضة/ مكافأة» القدرة المنخفضة / لا مكافأة. وقدم اختباران للتفكير الافتراقى؛ 
وقيل للمجموعتين اللتين تلقتا مكافأة أنهما تستطيعان الحصول على مكافأة مادية لو 
أحسنوا القيام بمهام التفكير الافتراقى. (ولسوء الحظ فإن موران وليو لم يعطونهما 
أى معلومات عن الفترة الزمنية التى انقضت بين انتهاء التجربة وتقديم المكافآأة. 
وقد تكون هذه نقطة مهمة لأن كثيرًا من البحوث فى مجالات أخرى تظهر أنه كلما 
كانت سلسلة المدعمات وذيقة الصلة بالسلوك المطلوب تعلمه. زادت فعاليتها كدعم 
أو كعقاب). ودلت النتائج على وجود تفاعل مهم بين المكافأة ومستوى القدرة» فقد 
أحرز المشاركون ذوى القدرة العالية فى ظروف المكافأة درجات أقل مما أحرزه 
المشاركون ذوى القدرة العالية فى ظروف عدم المكافأة بينما أحرز المشاركون 
ذوى القدرة المنخفضة فى ظروف المكافأة درجات أعلى مما سجلها أقرائنهم فى 
ظروف عدم المكافأة. وانطبق هذا على مؤشرات التفكير الافتراقى الثلاثة المنفصلة 
وهى الأصالة والطلاقة والمرونة؛ كما انطبق على مجموع الدرجات الكلى. ولم 
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تكن الآثار الكلية بالنسبة للمكافأة أى أهمية تذكر بالنسبة لاختبارات المفردات 
والمصفوفات المتدرجة. 


ملخص 

تمثل البحوث الإجرائية التى استعرضناها فى هذا القسم قوة للطرق 
التجريبية» وتقدم لنا بيانات مقنعة تشير إلى أن المدعمات تعد سببا أساسيا فى 
صدور أنواع السلوك الجديدة والمبتكرة والمتنوعة (أى الأشكال الجديدة)(2). 
ونلاحظ أن البحوث تشير إلى علاقة سببية بين الدعم وصدور أنماط جديدة من 
السلوك. وعادة ما يتجنب بعضنا استخدام هذا المصطلح لأن البحوث التى تظهر 
حدوث ارتباطات لا تضمن اثبات وجود هذه العلاقة السببية. غير أن التصميمات 
المستخدمة فى البحوث الإجرائية كانت قوية فى العادة الى درجة تجعلنا واثقفين 
بصدد العلاقات السببية بين المتغيرات المستقلة (الدعم) والمتغيرات التابعة (السلوك 
الجديد). 


والميزة الثانية للبحوث الإجرائية هى ما وصفه ستوكس وبير )١1072(‏ 
بتطبيق بعض مبادئ التعلم الإجرائى الخاصة بالتعميم والاستمرارية. وقد وضعت 
هذه المبادئ فى الأصل للعلاج الإكلينيكى. وأن السلوكيات المكتسبة خلال العلاج 
سوف تستمر وسوف تعمم فى البيئة الطبيعية. ولكن هولمان وآخرين )١1377(‏ 
أظهروا أنه يمكن تطبيقها على قضايا الدعم والتعلم. وعلى ضوء الاهتمام بمسألة 
الصدق الخارجى عبر الكتابات التجريبية يحسن بمن يبحثون فى الإبداع أن يحتذوا 
حذو هولمان وآخرين )١977(‏ ويدرسوا تعميم المعالجات التجريبية والمحافظة 
عليها وذلك بشكل دورى. 

وما يتوفر فى البحوث التجريبية بالفعل من صدق خارجى يمكن أن نتبينه 
عندما يكون للنتائج تطبيق مباشر فى الفصل والبيت أو فى المؤسسة. وسوف 
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نضيف المزيد فى القسم التالى من هذا الفصل حول معنى التطبيق فى مختلف 
البيئات» كذلك سنركز فى القسم التالى على حدود البحوث التجريبية ونعيد -كما 
وعدنا- مناقشة الأسئلة المتعلقة بمدى شمولية وتمثيلية المتغيرات التابعة المستخدمة 
فى البحوث التجريبية المتصلة بالإبداع. 


مناقفشهة 

على الرغم من أن معظم البحوث التجربية حول الإبداع تفرض نوعًا ما من 
الضبط فإن العمل التجريبى وحده هو الذى يمكن ضبطه والتحكم فيه. ويعد التناول 
أو المعالجة التجريبية الملمح الفريد فى البحث التجريبى. بينما يستحيل وجوده فى 
البحوث الوصفية وعديد من دراسات الحالة نزووع:م مز :1994 ارعطاى :ءء5) 
10 ,51220116011 :1995 ,ع 1للالنرآ :1655م 15 ,1عطنارن) يع ,النوع16 , 5الان0] 
(1989 ,وعطلط© ي# ١121136,‏ ,655:م» كما أنه يستحيل وجوده فى بحوث المشاهدة 
الطبيعية وبحوث المسوح (1992 ,50ع532) والتناول فيها يعد من قبيل التدخل فى 
الدراسات الطبيهية وهو يستبعد الصدق الخارجى الذى هو من أبرز ميزات كل 
أنواع البحوث غير التجريبية. وصحيح أن البحث غير التجريبى يستخدم التحكم 
لكن ذلك يأتى عادة فى شكل إحصائى أو بعد جمع بيانات عن الواقعة وهو ليس 
من نوع التحكم النشط الذى تتسم به البحوث التجريبية. 


هل نغطى البحوث التجريبيه المركب الإبداعى؟ 


ما الذى يقترحه البحث التجريبى بالضبط بخصوص زملة الإبداع أو الزملة 
الإبداعية 6«رمءلهلاناة /762]117169©؟ ربما كان من المفيد أن نسلط الضوء على 
بعض النتائج المحددة؛ فيما يلى: 
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- نستخدم التعليمات الصريحة فى الغالب باعتبارها معالجات أو تناولات. 
ويمكن أن تقدم للفرد المعرفة والاستراتيجيات مما ييسر التفكير الأصيل 
والمضمونية للمشاركين عبر هده التعليمات الصريحة. 

- تبين أن الفروق الفردية تخفف من الأرجاع أو الاستجابات تجاه التعليمات 
الصريحة؛ وبمعنى آخر يستفيد بعض الأفراد أكثذر من غيرهم من 
المعلومات الظاهرة والصريحة. ويحتمل أن تقع الفروق الفردية فى الوسط 
عبر المدى الواسع للآثار التجريبية. 

- يمكن للمعلومات المستقاة من الإرشادات والخبرات السابقة أن تسهم فى 
حل المشكلات الإبداعية» غير أن الآثار قد تكون أكثر تدريجية مما تتنبأ 

- يبدو أن هناك حدا أمثل فى مستوى المعرفة الذى يتصل بالعمل الإبداعى. 
فبالنسبة للإبداع ليس من الضرورى أن يكون الأكثر هو الأفضل. 

- يمكن معالجة التخيل لتعظيم حالة الإبداع والاستبصارات التى تتصل 
بالابتكارات والاختراعات. 

- يظهر الحدس نفسه بطريقة تتسم بالثبات فى كل من المهام اللفظية وغير 
اللفظية. إذ يكتشف الناس المعلومات المتسقة (1990 ,1غ )© ,5رءناه8) 
ويكونون مشاعر دقيقة حول المعرفة ,![ا2ع)ع74 :1989 ,ع©5017نان[) 
(1986 :و أحبانا تفز ومن المعلومات الحزقة الى الل أو الانشتفباد 
فجأة (19906 ,أعع© 2# أأعممء5-رعان8). 

- الأشخاص المبدعون يكونون حساسين للتفسيرات الذاتية. والهاديات 
الداخلية الخفية السابقة للوعى بجانب حساسيتهم للمعلومات قبل اللفظية. 
ويمكن ربط هده العمليات بالحدس ومشاعر المعرفة وقفززات الاستبصار. 
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- ويستطيع الأفراد المبدعون التحكم فى حالات الموجة ألفا خلال فترة زمنية 
قصيرة (1996 ,.أد ا ,ع7121112021). 
- يبدو أن التفكير الإبداعى مرتبط مع القدرة على الانتباه الواسع والتى قد 
تتأثر بمستويات الاستثارة. ويشير ما أسماه كاسوف (تحت الطبع) ببسمة 
سعة الانتباه إلى الفروق الفردية. 
- وقد ارتبط كل من الدافعية الداخلية والأحداث الطارئة بأنواع معينة من 
السلوك الجديد والعمل الإبداعى الأصيل. ومرة أخرى جرى تحديد الفروق 
الفردية الا أنها هنا تشير إلى أن مستويات القدرة تخفف من آثار الأحداث 
الطارئة (1982 ,لامنآا عه 110121). 
- ترتبط أنواع معينة من الانفعالات؛ بما فى ذلك الصراع أو التوترء بالحل 
الإبداعى للمشكلات. وقد يرتبط الوجدان الإيجابى بالإبداع فى أنواع 
أخرى من المشكلات كما يبدو أن هناك مستوى أمثل لكل من الانفمالات 
السلبية والإيجابية. وتنطبق مقولة "الوسط فى كل الأمور" على (كل) 
المؤثرات على العمل الإبداعى. 
- قد يتصل مختلف أنواع المشكلات بشكل فارقى بالإبداع. وقد يؤدى إلى 
أنواع من الأداء تختلف فى درجة قابليتها لنتعميم. 
ومن الدراسات البالغة الأهمية دراسات أصل الادراك :1990 ,طؤأم5) 
(01655 18 ,قعء71 تعلمن/ا عه طانمر5 والأشكال قبل الابتكارية (1655م 18 .ع1م21]) 
والحدس (1990 ..1ان اء 5اع/لان8) والإحساس ي# ع17/6ل5نان[ :1980 ,ع150176انل) 
(1996 ,أادعاء84 :1905 ,الاءععنعان8. واذا كان هناك احتمال لحدوث تحيز فى 
البحوث التجريبية وضد أى جانب من جوانب المركب الإبداعى فإنه يكون ضد 
هذه العمليات قبل اللفظية وقبل الواعية والوجدانية. 
وهناك أوجه تواز ونقاط اتفاق ملحوظة بين النتائج التجريبية. فنتيجة 
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السيطرة أو التحكم قصير المدى فى الموجة ألفا مثلاً والاستنتاج القافل بأن 
الأشخاص المبدعين حساسون للهاديات الداخلية ,4:225)]20828 22 1131112720216) 
(1974 تتناسب جيذا مع النتائج التى توصل إليها سميث 8 :لانه:5 ,1990 ,5)ف55) 
(1997 ,84667 7/3207 حول العمليات تحت الواعية (تحت حد عتبة الوعى). ومع 
نتائج دراسات الحالات الفردية التى أشارت إلى أن بعض المبدعين شديديو 
الحساسية (1992 ,72311306 .ع.6), كذلك يوجد بعض الاتفاق حول الحدود المثلى. 
فعند تحديد المحددات أو الإسهامات المهمة فى الإبداع تكون الفائدة غالبًا على أكبر 
قيمة عند مستوى أمثل (وليس حدا أعظم) وينطبق هذا على المعلومات والخبرة 
والاستثارة والصراع - وربما أكثر من ذلك بكثير. وقد وجد رنكو وساكاموتو 
)١945(‏ أدلة واضحة على المستويات المثلى فى بحوث القياس النفشسى للإبداع 
والبحوث المعرفية أو التطورية أو الارتقائية؛ والتعليمية وبحوث تأثير المستوى 
النفسى الاقتصادى على الإبداع. إن الشىء إذا زاد عن حذه؛ انقلب إلى ضده. 

ولا تشير نقاط الاتفاق هذه إلى أن النتائج المحددة للدراسات التجريبية تتسق 
مع بعضها بصورة جيدة لكى تكون نظرية شاملة. وهذا أمر متوقع تمامًا لأنه لا 
يوجد نموذج للإبداع يمكنه تفسير مظاهر الإبداع وتعبيراته المتنوعة. هذا بالإضافة 
إلى أن مختلف دراسات الإبداع قد أجراها باحثون مستقلون. وقد فحصت مكونات 
مختلفة وعديدة للمركب الإبداعى, ومع ذلك فإن قليلا من بحوث الإبداع هو الذى 
كان 'ياخَد فى 'اغشاره عند الدراسة:مكونا واخذا أو :مكونين كحد أقضدى. ولهذا فتحث 
نحتاج إلى بحث متعدد المتغيرات فعلاً يدرس العملية المعرفية والوجدان 
والاتجاهات؛ بل وربما الحالات الفسيولوجية كذلك. ويمسمح هذا على أفضل 
الأحوال بوضع نموذج عام مما يؤدى إلى تنبؤات ذات أساس نظرى لإجراء مزيد 
من البحوث التجريبية. 


]/2 


بوث التحفق واعادة الانتاج 


قد تكون بحوث التحقق وإعادة الإنتاج (أو التكرار) مفيدة أيضناء وهى 
بالطبع جزء لا يتجزأ من البحث التجريبى التقليدى. غير أنها لا توجد بشكل شائع 
فى بحوث الإبداع كما توجد فى العلوم البحتة. كذلك فإن التحقق فى العلوم البحتة 
ينحو إلى أن يكون أدق لأنها تكرر الإجراءات نفسها التى اتبععت فى التجربة 
الأصلية بغرض أوحد هو التأكيد والتثبت من صدق النتائج من خلال التكرار. أما 
فى بحوث الإبداع (وفى معظم العلوم الاجتماعية والسلوكية حسب ما نرى) فنادرا 
ما تستخدم بحوث التحقق. وأقرب ما يحدث إلى التكرار هو توسيع حدود التجربة 
الأصلية التى تبدأ بتكرار جزئى لتجربة سابقة ثم تمضى إلى توسيع حدود العمل 
السابق. وقد تكون تجارب التحقق نادرة لأنها تناقض التوجه صوب الأصالة الذى 
من الطبيعى أن يسود فى البحث الإبداعى (1996 ,50ا©) ذلك لأنه إذا كان 
الإبداع أمرًا يستحق الدراسة لقيمته؛ فمن المحتمل أن يكون للأصالة قيمتها كذلك؛. 
وتقدم بحوث التحقق نوعًا مهما من التأكيدء ويجب أن ينظر ليها بجدية أكبر فى 
بحوث الإبداع ولاسيما إذا كانت النتائج التى تتوصل إليها هذه البحوث سوف 
تستخدم لاتخاذ قرارات حول الهياكل أو المنظمات التعليمية. وربما يمكن إجراء 
تجارب التحقق كجزء من تجارب للدراسات المتعددة التى أصبحت مرغوبة (وقابلة 
للنشر السريع). وعلى الجانب الآخر فيمكن أن تنشر فى شكل ملاحظات بحثية 
قصيرة (1995 ,10017ع2ط5 :1995 ,51320111561 :1995 ,32725[ :1989 ,ع2 مأء1[) 
أو فى مجلات تكرس نفسها لنشر بحوث التحقق. 

وهناك نوع من الامتداد شائع إلى حد كبير فى بحوث الإبداع. وهو يتضمن 
توسيع حدود تطبيق أسلوب معين على عينات جديدة. لقد جمعت البحوث التجريبية 
عيناتها من الأطفال الصغار ,اعع867 2 ,220ناظ ,0102 :1989 ,لإعووعممع1]) 
(1984 ,ءاعل2عء2 يق معوناظ :1986 ,60وناظ :1991 وطلاب المدارس الثانوية 
(1990 ,.!ة اء ,طأتمم5) والمديرين ,82353001 2 معرن :1994 ,07ال52ن8) 
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(1993 والمسنين (1994 ,525051701137 ع ,1 أنلاكاط .171/11510137) والعسكريين 
(1991 ,1111211نال>آ يت 54311175617) ومقدمى خدمات الرعاية الصحية ,(0657070)) 
(1996 وطلبة الجامعات :1975 ,11221256013 :1995 :70171010 على لف ناص نان8) 
-61 111 ,لقلطاطنا ,لإعاط140 :0171010 :0155 123 .12501 :1964 ,لل تالآ 
60 ع ,7-22122017م6(ع1 ,841710170 :1991 ,5ع0021آ يل ,لمأن 
(1994. وعلى هذا يوجد تأكيد متعاضد وصدق للنتائج التجريبية. وييدو مثلا أن 
معالجة المعلومات التى تقدمها التناولات التجريبية ذات فائدة فى دراسة مختلف 
العينات السابقة. 

وهناك فئة جرى تجاهلها بشكل أساسى فى الدراسات التجريبية. ونقصد بها 
الأشخاص المبدعين البارزين. ويحظى هؤلاء الأفراد بقدر كبير من الاهتمام فى 
النطاق الأوسع للكتابات حول الإبداع ولذلك سبب وجيه فهم يمثلون "الإبداع الجلى" 
وليس ثمة شك فى إبداعيتهم إذ إنهم قد أظهروها وبشكل متكرر فى غالب الأحوال. 
كما أن أعمالهم قد صمدت لاختبار الزمن. وليس ثمة تساؤل من الناحية التجريبية 
حول صدق نوع الإبداع الذى أظهره الأشخاص المبدعون, بل هناك إجماع حوله. 
ولكن لابد من القول إن البحوث التجريبية تتجاهل الأشخاص المبدعين البارزين 
تقريبًا وبالتعبير الدارج فإن هذا الإغفال يشير إلى تحيز فى اختيار العينات. 


فضايا الضبط الدقيق 


بلا شك. إن البحوث فى العلوم البحتة تستخدم ضبطا أكثر دقة وشمولا مما 
يحدث فى البحث التجريبى حول الإبداع. والتجربة النمطية الدقيقة فى العلوم البحتة 
قد تثبت أو تستبعد عدذا كبيرا من المتغيرات التى قد تسبب الارتباك بسبب البيئة 
العملية واختيار العينات. وعادة ما يتطلب ضبط المتغيرات الدخيلة أو المربكة فى 
بحوث الإبداع وجود مجموعات ضابطة مناظرة فقط والعناية باختيارهم للعينة 
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وربما جمع المعلومات (وضبطها بأسلوب تحليل التغاير) حول خلفياتهم وما إلى 
ذلك.» ويتضمن الضبط أختانا الموقف التجريبى ذاته ,غ1لاعع82172 © ع21050176[) 
(1969 ,0هللا :1995 لكن هذا الضبط عادة ما يكون ضبطا غير صارم إلى الحد 
الذى نجده فى العلوم البحتة» فنادرًا ما تضبط البحوث التجريبية الضوضاء 
والضوء وغيرها من المشتتات الحسية. وربما كان الوصف الأدق لمعظم البحوث 
التجريبية حول الإبداع هو أنها بحوث شبه تجريبية. 

ويمكن تصميم الدراسات التجريبية حول الإبداع مع وضع ضبط إضافىء إلا 
أن ذلك يتطلب إعادة النظر فى التبادل بين الصدق الداخلى والخارجى الذى ذكرناه 
فى مقدمة هذا الفصل. وذلك لأن الإبداع الحق يتطلب على الأرجح بعض التلقائية 
من جانب الفرد. وربما يتطلب الأمر كذلك الدافعية الداخلية والاختيار الشخصى 
وفقرات طويلة من الزمن # ,1012507 ,1010 :1988 :1981 ,اعطن1) 
(1655م 18 ,02/001 ولكن قد يستبعد تأثير كل منها بسبب المبالغة فى الضبط. 
وربما لا يمكن دراسة الإبداع فى موقف تجريبى شديد الضبط إذ إن الضبط المفرط 
قد يقضى على الإبداع فى السلوك موضع الدراسة. ولهذا فلابد أن يختار المجربون 
إما الضبط المفرط واآما التلقائية والدافعية الداخلية التى قد تكون مطلوبة للجهود 
الإبداعية. وعلى الأرجح أن الضبط المعتدل (غير الشامل) الذى يسود الآن فى 
البحوث التجريبية يعكس الرغبة فى تجنب القضاء على الجهود الإبداعية التلقائية. 

أما أشد أنوع الضبط تشدذا فى البحوث التجريبية للإبداع فقد جاء من 
نصيب البحوث الإجرائية الفعالة. ولهذا السبب أشرنا مسبقا إلى أن البحوث التى 
تتحكم فى السلوك الجديد والملحوظ هى البحوث التى كانت تتمتع بدرجة عالية من 
الضبط التجريبى (1969 ..لن )© «للزموط) وقد تكون الأكثر احتراما من المنظفور 
التجريبى التقليدى. فهذه التجارب لم تركز فحسب على السلوك الملحوظ والجديد 
مع تعريف الجدة إحصائيا وموضوعياء وإنما استخدمت كذلك التصميمات التجريبية 


التقليدية. وقد استخدمت مثلا خطوط أساسية متعددة 5ع( ذاعءقئط 140101016 من 
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شأنها أن تؤدى إلى ثقة أكبر فى الاستنتاجات المستخرجة. ومازال هناك احتمال 
فى أن النقاد سوف يستمر تشككهم فى الإبداع الفعلى للسلوك الجديد. 

والحقيقة أن أكثر الأسئلة شيوعًا والتى توجه البحوث التجريبية تدور حول 
المتغيرات التابعة ومدى صدقها التنبؤى. فكيف تتصل المتغيرات التابعة 
- مؤشرات الإبداع- بالإبداع الحاصل فى البيئة الطبيعية؟ تقول النظرة المتفائلة إن 
الإبداع يتكون من هذه المؤشرات: وقد تكون هى مكونات المركب الإبداعى أو 
على الأقل مؤشرات للإمكانية الإبداعية» والفرضية الكامنة هنا هى أن الضروف 
الملائمة تسمح بتحقق هذه الإمكانية وأنه سوف يجرى التعبير عنها فى نهاية 
المطاف فى شكل أداء إبداعى فعلى. أما النظرة المتشائمة فتقول إن المتغيرات 
التابعة تشير إلى نوع من الإبداع يوجد فقط فى المعمل ولا يحتمل أن تظهر 
السلوكيات الإبداعية ذاتهاء أو تكون لها فائدة فى البيئة الطبيعية. وتققرض هذه 
لنظرة المتشائمة أن البحوث التجريبية حول الإبداع تفرض ضبطا مفرطاء عن 
الضرورى وأن نتائجها تفتقر إلى الصدق الخارجى. 

وقد تم تطوير مشكلات التفكير الافتراقى الواقعية التى تناولها هايمان 
)١1954(‏ وتشانك ورنكو )١1917(‏ ورنكو وباسادور )١1947(‏ لكى تقيم السلوكيات 
التى تشبه ما نجده فى البيئة الطبيعية (انظر كذلك :1990 ,طغتصرد ع 82165 
(1989 ,11610267 ومن المؤكد أن المطلوب هو مزيد من العمل فى مجال البحوث 
التجريبية لتقوية ودعم الصدق الخارجى للنتائج. ولهذا أوصينا فيما سبق باس تخدام 
التطبيقات العلمية لمبدأى التعميم والاستمرارية أو مواصلة الاتجاه. 


معالجة المعلومات وحل المشكلات 


تعتمد معظم البحوث التجريبية على نوع ما من معالجة أو تناول المعلومات 
5 انام 1211 01011210121 .. فالتعليمات الصريحة تعالج المعلومات متلما 
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هى الحال عند معالجة الهاديات والتلميحات والإيماءات والاستراتيجيات التى تحدت 
فى مختلف أنواع التناول التجريبى. وفى بحوث الصراع :1995 ,32065[) 
(1995 ,5061008 يتم تحديد المجموعات التجريبية والضابطة على أساس 
المعلومات الفريدة التى تقدم إلى كل منها على حدة. وحتى مفهوم الضوضاء الذى 
يمكن التحكم فيه بدقة حتى لا يؤثر على وظيفة الانتباه (1:655م 12 ,/1050) يعد 
نوعًا من المعلومات لأنه يحتوى على معلومات حسية قابلة للتشمير. وتفقرض 
شعبية المعالجات المعلوماتية ومدى شيوعها إلى أنه من الضرورى فهم الآثار 
المعلوماتية بقدر الإمكان. 

ومن المحتمل أن تكون معظم المعالجات التجريبية معالجات معلوماتية لآن 
البحوث التجريبية تعلى كثيرا من قيمة الموضوعية؛ء ولأن معالجات المعلومات تتيح 
إجراء تقييمات صحيحة. فعندما تعطى المعلومات يسهل وضع التنبوات حول آشار 
المعالجة التجريبية كما يسهل تبريرها. إذ يتوقع من المشاركين أن يعرفوا أكثر. 
كما يمكن تفسير التغيرات التى تطرأ على السلوك بطريقة مباشرة ومختصرة فى 
ضوء المعرفة الجديدة (ويشمل هذا المعرفة الواقعية والمعلنة والمعرفة الإجرائية أو 
الخبرة المتخصصة). وفى هذا تناقض مباشر مع التدخلات التجريبية التى لا 
تستخدم المعلومات الصريحة. وإذا كانت المعالجات ليست فى شكل معلومات يمكن 
توضيحها بسهولة فيصعب التنبؤ بالآثار وتقييمها وتفسيرها. فالدراسات التى تتناول 
فحص الصراع على سبيل المثال قد تضع الأشخاص فى موقف مشدود ثم تقيم 
الآثار التى قد تكون انفعالية» وعندئذ يجد القائم بالتجربة نفسه فى موقف يجب فيه 
وضع تقييم لفظى لنتائج غير لفظية أو حيث يكون المخرج الوحيد لتفسير الآثار هو 
استخلاص استنتاجات ضعيفة - وهى استنتاجات تتجاوز مدى الوقائع الموضوعية. 
ولنذكر هنا أنه عند دراسة الوجدان 3606 فإن العمليات الكامنة (مثل الاستثارة 
والانتباه) غالبا ما تفحص فى محاولة لشرح حقيقة ما يحدث. والفكرة هنا هى أنه 
قد تكون هناك بحوث كثيرة جدا تستخدم المعالجات المعلوماتية لأنها تتسق تماما 
مع افتراضات المناهج التجريبية. ويمكن أن يكون هذا قصورا خطيرا فى دراسات 
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الإبداع على الأقل من ناحية فهم ما إذا كان الإبداع يعتمد على العمليات غير 
اللفظية (أو قبل اللفظية) (1996 ,ل/إ1596526 :1999 ,]5131 .6.8)؛ وربما كان 
أفضل الأمثلة على البحث الذى يستخدم المعالجات التجريبية غير المعتمدة على 
وجود أو عدم وجود المعلومات هو دراسات الفن كنوع من التدخل التجريبى 
(1994 ..!2 اء 0زهم1ت»!11/1) والأعمال التى أجريت حول أصل الإدراك ,5501]8) 
(1994 ,رعه816 :7/3206 يل 5111 :1990 وحتى فى مجالات البحث هذه قد نستنتج 
الإسهام الذى يقوم به نوع ما من المعلومات غير اللفظية أو قبل اللفظية أو الرمزية 
داخل التدخلات؛ ولكن الآثار التجريبية التى يمكن أن تكون أكثر قابلية للفهم يمكن 
فهمها فى ضوء الانفعالات التى يمرون بها. 

ودراسات الفن هذه كتدخل مهمة لأنها تمثل البحث الوحيد الذى ينظر إلى 
الإبداع باعتباره متغيرا مستقلا. وربما ينشأ الإبداع من ظروف وحالات شعورية 
معينة» انظر إلى كل الدراسات التى استخدمت مؤشرا ما للإبداع كمقاييس 
للمتغيرات التابعة. ولكن من الصحيح كذلك أن حالات شعورية معينة يمكن أن تنتج 
من الإبداع (1998 ,0:قطء1]1 لل معددااآ :1990 .2)1016075618 ويغيب مثل هذا 
الموقف عن البحوث باستثناء الدراسات التى تفحص آثار العمل الفنى. 

وبالإضافة إلى الانحياز الممكن صوب البحث الذى يستخدم المعالجة 
المعلوماتية يوجد ميل للتركيز على المقاييس التابعة التى تتطلب حل المشكلات من 
جانب المشارك فى البحث. ويبدو أن أكثر المقاييس التابعة شيوعًا من حيث 
استخدامها فى البحوث التجريبية حول الإبداع؛ تتطلب نوعا ما من حل المشكلات 
وذلك ربما لأنه عند تقديم المشكلات يسهل نسبيا النجاحع فى تعريف متغيراتها 
إجرائيا. وغالبا ما تصمم المشكلات بشكل يمكن الحصول منه على درجات كيفية 
وكميةء وحلول واستجابات يمكن تقييمها بشكل يعتمد عليه. ومع ذلك يوجد سبب 
للقلق بالنظر إلى الحاجة إلى وضع عينات سلوكية تمثّل كل جوانب المركب 
الإبداعىء وإذا كانت مقولتنا صحيحة حول تقييمات حل المشكلات؛ فمن الممكن أن 
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تحتل مساحة أكبر من اللازم فى أبحاث الإبداع. وقد أشرنا إلى هذا الموضوع فيما 
سبق فى هذا الفصل باعتباره متوازيًا مع مسألة صدق المضمون. ومثلما تحتوى 
الامتحانات التحريرية الضعيفة فقط على أسئلة تتعلق بالمواد التى يمكن بسيولة 
وصفها كتابيا فإن البحوث التجريبية الضعيفة تدرس فقط أنواع من الإبداع يمسهل 
تقييمها (مثل حل المشكلات) وتتجاهل تعبيرات الإبداع الأخرى. 


ويتصل حل المشكلات بأنواع معينة من العمل الإبداعى, إلا أن الإبداع لا 
يتطلب دائما حل المشكلات. ويجب تمييز حل المشكلات الإبداعية عن غيرها من 
أنواع حل المشكلات. وقد وجد ياسوفيك وباكراسفيك )١11©(‏ ومتيكالف )١185(‏ 
ورنكو والبرت )١586(‏ فروقا مهمة بين أنواع مختلفة من المشكلات. وإذا كانت 
لا اا ار ا ا 
والوجدان والفسيولوجيا لدى الفردء أو إذا كانت تتنوع فى بناءاتها أو تفتفر إلى 
الابنية» فإنها قد تختلف بالفعل فى علاقتها بالإبداع. ولهذا السبب لا ينطبق كل 
العمل فى حل المشكلات بالدرجة نفسها على دراسات الإبداع. 


وعلى العموم يحدث حل المشكلات الإبداعية على الأرجح عندما تكون 
المهمة مفتوحة النهاية وتسمح بالأصالة. وقد صممت اختبارات التفكير الافتراقفى 
واضعة هذا فى الاعتبار وهى تستخدم كثيرا فى بحوث الإبداع .لاه10انان .و.ع) 
(199282 :1991 .هونا :1968. ومن المؤكد أن اختبارات التفكير الافتراقى أبعد 
ما تكون عن القدرة على قياس الإبداع الحقيقى. وهى بدلا عن ذلك تمثل تفديرات 
نافعة للتفكير الإبداعى كإمكانية» ويجب أن يكون التركيز هنا على كلمتى الإمكانية 
والتقديرات (وهذه بالمناسبة طريقة جيدة لوصف المؤشرات المستهدفة فى البحث 
التجريبى. فهى تحدد الإمكانية وتقدر ما هو ممكن فى البيئة الطبيعية. أما' اذا كان 
الإبداع الممكن يمكن أن يحدث وتصبح واقعا فعليا أم لا فعلا فى البيية الطبيعية 
فهو سؤال آخر). 
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وبما أن الإبداع ليس مطلوبًا لحل كل المشكلات يمكن القول بأن حل 
المشكلات ليس شرطا فى كل أنواع الإبداع. فقد يكون حل المشكلات نوعغا خاصا 
من الإبداع أو قد يكون الإبداع نوعًا خاصا من حل المشكلات. ونستطيع العثشور 
على كلا الرأيين فى الكتابات حول هذا الموضوع (19946 ,500نا). والمنظور 
الأول القائل بأن حل المشكلات هو أحد أنواع عدة من الإبداع يتلقى التأييد من 
البحوث التى انتهت إلى أن الإبداع ربما يكون نوعًا من التحقق الذاتى أو التعبير 
عن الذات ‏ ,جنهء84ة عل م 501ئء20 ,700111ن1 19617 ,ؤرعع 10 :1971 ,/1ا143510) 
(1991» ويرد على هذا الرأى بأن هذه التعبيرات عن الإبداع تتضمن حل المشكلات 
حتى ولو كانت مشكلات شخصية. كما تختلف هذه الأراء فى تعريفها للمشكلة 
(1994 ,560ن2) إذ قد يجرب الفنان مثلا ويتتبع بعمد الانحرافات الموجودة فى 
فكرة ما أو أسلوب ما. وقد لا يعمل فى موضوع أو عقبة يراها الآخرون كذلك؛: 
لكن ذلك لا يمنع أنها عقبة بالفعل. وإذا كانت العقبة يُقِضَى عليها بشكل ما بواسطة 
العمل الفنى فهذا نوع من حل المشكلات ( والفقرة التى تذهب إلى أن بعض 
المشكلات يمكن تحديدها بطريقة شخصية:؛ فإنها تعد طريقة أخرى للقول بأن 
الفروق الفردية والدافعية الداخلية والتفسيرات الذاتية للخبرات تعد أمورًا مهمة). 

ومما يؤيد القول بأن الإبداع أكثر من مجرد حل للمشكلات ما نجده فى 
بحوث العثور على المشكلات (19946 ,مع7ناظا ,01655 17 ركملكارء2 2# إو[)) 
والمنطق فى هذا المجال هو أن الاستبصارات الإبداعية تحدث فى الغالب عند 
اكتشاف مشكلة ما أو تحديدها وليس فقط عند مجرد وضع الحلول لها. وتسير 
عديد من تقارير السير الذاتية فى هذا الاتجاه» وقامت جهود بحنية عديدة بتجديد 
توليد المشكلات بنجاح (1991 ,11020 © 01330)) وحددت كذلك بناء 
المشكلات (1994 ,.3!1 اء 18410110:0) وطرح المشكلات (1994 ,ع:8400) 
واكتشاف المشكلات (0:655 15 ,الإ|05112620113)). ويسبق كل قضية من هذه 
القضايا حل المشكلات. وقد قدم تشاند ورنكو )١31347(‏ وسيزكزنتميهايلى (تحت 
الطبع) أدلة تجريبية على تميز تبين العثور على المشكلات عن حلها. وذمب 
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جيتزلز )١19175(‏ إلى حد التنبؤ بان إبداعية الحل تتوقف على إبداعية المشكلة التسى 
يجرى حلها. 


بحوث جريبية وغير جخريبية تكميلية 


حتى إذا لم يمكن استخدام الطرق التجريبية مع مكونات وسمات معينة من 
المركب الإبداعى؛. يمكن مع ذلك استنباط صورة شاملة لهذا المركب. ونقول هذا 
لأن هناك طرقا عديدة تكمل بها البحوث التجريبية حول الإبداع البحوث غير 
تجريبية فى المجال ذاته - والعكس صحيح. وهذه أمثلة قليلة جلية حول كيفية 
تكميل البحوث التجريبية للبحوث غير التجريبية فى الإبداع. 
- يناسب البحث التجريبى القائم على التعليمات والأحداث الطارئة؛» البحوث 
فى المجالات التربوية؛, والمعرفية:, والارتقائية. وبين هينييسسى 
وزيبكيوفسكى مثلاً )١15597(‏ أنه يمكن 'تحصين” الأطفال ضد الآثار 
السلبية للمكافأة. ويتضمن هذا التحصين المناقشة» وتقديم النماذج الشارحة 
لبيان كيفية "الابتعاد عن الأحداث الطارئة التى ترتبط 'بالمكافآت") 
والتركيز على الدوافع الداخلية (رص .)١97‏ 
- يتسق البحث التجريبى حول دور الاستبصار فى الإبداع من بعدض 
الجوانب مع دراسات الحالة الفردية التى تحدذث عنها جروبر (988١)؛‏ 
(انظر كذلك: 1989 .7عطبد0 2 ععدااة/لا زذ5عم أ ,.أن اء 1001015) ومع 
بحوث المحاكاة بالحاسوب (انظر: 1996 ,110117265), فعلى سبيل المثال 
يتسق فحص جروبر )١1181١(‏ للاكتشافات ذات الأهمية التاريخية مع 
النتائج التجريبية التى توصل إليها وايزنبرج وألبا .)١14١(‏ كذلك وجد 
جروبر أنه حدث تحسن تدريجى وليس فجائى يشير إلى التعليم التقليدى 
واكتساب المعلومات. ووفق نظرية جروبر (2١198١)لا‏ تحدث 
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الاستبصارات بشكل فجائى وإنما بشكل مطول وتتطلب كثيرا من الفكقر 
و الخبرة والحصافة (انظر أيضًا 1992 ,ع1/1136١).‏ 

- يمكن الإشارة إلى البحث التجريبى الذى يستخدم المشكلات الواقعية لأنه 
يكمل نتائج بحوث القياس النفسى حول الفروق الفردية. وكما لاحظنا من 
قبل فإن فروقا فردية معينة من شأنها أن تخفف من اس تخدام المعلومات 
المقدمة عبر التعليمات الصريحة. كذلك فإن البحث المعرفى حول فوائد 
المعرفة الموقفية (1989 .017670) يكمل كلا من بحوث القياس النفشسى 
والبحوث التجريبية حول المشكلات الواقعية. 


- تؤيد البحوث التجريبية مقولة إن الانتباه الواسع ييدو أنه يؤدى إلى التفكير 
الافتراقى. ومن ثم إلى التفكير الابتكارى (7655م 12 ./14450) وكذلك تؤيد 
المقولة نفسها التقارير الذاتية الصادرة عن العلماء المبدعين ,9ذاء15ظ6) 
(1964 ,1وال1 »© ,اعمد:ه. وتفترض التقارير الذاتية أنه من الحيوى 
اتباع نظرة واسعة والقيام ببعض المسح فى المراحل الأولى من حل 
المشكلات. وهذا يبدو مثل التفاكر بعض الشىء حيث يجرى النظر فى كل 
البدائل. ويشير بدوره إلى كم آخر من البحوث التكميلية 2 0ناء81) 
(01655 18 .8601: وتفترض بحوث المشاهدة الطبيعية أن التفكير 
الافتراقى عند الأطفال يفيده ثراء البيئية (1969 ,120/150)؛: ولا يمكن أن 
يحدث هذا النفع إلا إذا وجهوا انتباههم فى اتجاهات عدة متشعبة. 


- وتتصل بحوث الضغوط بالتعليمات الصريحة؛ لأن المعلومات المقدمة 
يمكن أن تكون لها أآثار مختلفة على الأشخاص المختلفين؛ ذلك أن الأفراد 
يشكلون تفسيراتهم الخاصة للمعلومات كما يفعلون بالنسبة لمصادر 
الضغوط الممكنة. (ويفسر لنا هذا سبب وجود فروق مهمة بين الأحداث 
الموضوعية والضغوط الشخصية المتصورة). وتقدم لنا بحوث الأسلوب 
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المعرفى قياسات نافعة أخرى للفروق الفردية :1995 ,(7ع0127]185) 
(1991 ,14201102118 ع 513111753 وكذلك تفعل قياسات السمات التنى 


تضمينات البحوث التجريبية والبحوث المستقبليةه 


مكنا بالففلعذةاتكميتاك خملية للنحوك التحوييية: 'فالتظليدات: الضد رائحة 
الواضحة لها تطبيقات جلية فى ميدان التربية والتعليم. وقد ثبتت صحة آثار هذه 
التعليمات فى عدة عينات تجريبية وعدة مجموعات ضابطة؛ مما يدل على أن هذه 
التعليمات يكون لها أثار محددة فى بعض مكونات التفكير الإبداعى مثل الطلاقة 
التصورية والفكرية والأصالة والمرونة (1991 ,03اا!0 © 81560) ولابد من 
وضع بعض الفروق الفردية والجماعية فى الاعتبار ,917601ل ,01012 :ع50) 
(1986 ,معقنا :1989 ,5ألاعآ #2 ,11026©).: ولكن يبدو أنه يجدر بالمعلمين أن 
يقدموا المعرفة والاستراتيجيات الإجرائية» وأن يتوجهوا صوب قواعد المعرفة عند 
الطلبة مما يزيد من احتمال حل هؤلاء الطلاب للمشاكل بطرق أصيلة. 

ويجب أن يجرى البحث المستقبلى بهدف عزل الآثار الاتجاهية فى 
التعليمات (1993 ,7نال8352 ين ,معنا :1964 ,نل !1!] :©50)ءومن المحتمل أن 
المعالجة المعلوماتية تزود المشاركين فى التجارب المعرفية بالاستراتيجيات 
الإجرائية لحل المشكلات. ولكن من الممكن أيضا أن تغير المعالجات اتجاه 
المشاركين نحو الإبداع» وأن هذه التغيرات الاتجاهية بدورها تؤثر على أداء هؤلاء 
المشاركين أكثر مما تفعل المعلومات نفسها. ومثل هذا الأثر العام للمعالجات 
التجريبية (كالذى يسمى بأثرها هاوثورن)؛ (1997 ,انطامعطاه» ي ناومونح]) 
ليس بالنادر وهو إمكانية حقيقية فى هذا المجال فى البحث لآن الاتجامات كما 
ذكرنا من قبل يمكن أن تكون أكثر جوانب المركب الإبداعى حساسية وقابلية 
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للتشكيل (1992 ,103715) ويمكن إجراء البحوث لتحديد ما ذا كانت الاآشار 
الإرشادية تحدث نتيجة للتغيرات فى المعرفة أو فى الاتجاهات أو لكليهما. وقد 
تفترض البحوث الميدانية أن المعرفة والاتجاهات يتفاعلان معا ,.!2 )© 82530105) 
(1993 ,5نال52ة8 2 معدن :1990 وهذا هو بالضبط نوع الأسئلة ذات المتغيرات 
المتعددة التى تجد أفضل إجاباتها فى البحوث التجريبية. 

ويجب أن يكون المعلمون واعين بآثار القيود والضغوط على التفكير 
الإبداعى (1990 ,.2 [اء 15د :1989 ,لإعووءع2مع216))» وربما يؤدى الاهتمام 
العملى داخل الفصل الدراسى بالمعلمين إلى إعطاء مهام زمنية غير أنهم يجب أن 
يعوا الأثر الممكن على التفكير الإبداعى» ويتصل بهذا الأمر مفهوم الوصول إلى 
المستوى الأمثل (1996 ,5273177010 8# 050ا8). وقد تكف القيود والأبنية الزائدة 
عن الحد التفكير الإبداعى؛ لكن على المعلمين أيضنا ألا ينساقوا إلى الطرف الآخر 
المتشدد. 

وهناك كذلك تضمينات واضحة بالنسبة للبحوث الإجرائية.. بل إن بععض 
هذه البحوث التجريبية أجريت على الأطفال؛. واستخدمت سلوكيات ذات أهداف 
محددة. وصحيح أن الحوافز والعواقب يمكن أن تشتت اهتمام الفرد وتجبره على 
التفكير فى أمور طارئة وليس فى المنتج أو العملية التى تؤدى إلى هذا المنتج. 
ولكن الأمر قد يتعلق بأنها تأتى أولاً: فإذا كان الفرد مدفوعًا بدوافع داخلية لخلق 
شىء ماء فإن الذين يعملون معه - الآباء والمعلمون والمشرفون -يجب ألا يقللوا 
من شأنه؛ الأمر الذى يدمر هذا الدافع. ولكن إذا لم يوجد دافع داخلى فقد يكون من 
المعقول ضرورة تشجيع السلوك؛ أو رفع مستوى الدافعية الداخلية بتقديم مزيد من 
الدعم. ويفسر هذا الوصف الذى سقناه بناء على نتائج الدراسات التجريبية» وليس 
على أساس ما يحدث فى البيئة الطبيعية. وإن كان يحتمل لأن الإبداع فى البيئة 
الطبيعية يحتمل أن يؤثر فيه كل من الدوافع الداخلية والخارجية #©# 5507ءطن8) 
(ع1994 ,1993 ,معمسظ :1992 ,معدن ]1 (/). 
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وهناك كذلك تضمينات أخرى بالنسبة للبحوث التى تقارن بين المصادر 
السمعية والبصرية والنصية. ولقد صممت التجارب التى أجريت على هذه الوسائط 
الثلائة لدعم الدراسات التلفازية» وأظهرت أفضل هذه الدراسات التجريبية أن 
المعلومات البصرية قد تقلل بدائل التفكير الإبداعى المستقل إلى الحد الأدنى. 
ويفترض هذا بدوره ضرورة أن يشاهد الآباء التلفاز مع أولادهم ويناقشوا ما 
تجواى رؤيتةديل :ورويها يز اقيون. عدد السناعات الت تقس فى متافدة التلفاز : 
وبجانب إمكانية تضييق البدائل تثير مشاهدة التلفاز القلق لأنها تبعد الأطفال عن 
النشاطات الصحية الأخرى (1992 ,0ع05ا5 © 57660). 


المخلاصه 


قد تبدو بعض البحوث التجريبية حول الإبداع غير تقليدية لآأنها بطبيعتها 
بحوث شبه تجريبية. كذلك أشرنا إلى أن خضوع موضوع الإبداع للتجريب البحت 
أمر شديد الصعوبة؛ ومع ذلك لا يجب تجنب إجراء بعض الدراسات التجريبية. 
كما يجب ألا نتجنب الابتعاد عن الطرق التقليدية» بل يجب تكييف الطرق شبه 
التجريبية لدراسة الإبداع. ولنذكر كذلك أن النتائج التجريبية تقدم لنا منظورا واحدا 
فقط من بين عدة منظورات حول هذا الموضوع. وقد ذكرنا عدة أوجه متوازنة 
دقيقة بين النتائج التجريبية والنتائج الواردة فى البحوث غير التجريبية حول 
الإبداع. ومن المؤكد أن مجال البحث فى موضوع الإبداع, سيستمر فى التطور إن 
استطاع تطبيق مبدأ التكامل بين مختلف نظرياته. ويمكن الوصول إلى فهم عميق 
من خلال تنوع نظرياته التى تختبرها مختلف مناهجه. كذلك أشرنا إلى ضرورة 
بذل مزيد من التركيز على مسألة استخدام البحوث التجريبية للتحقق وإعادة إنتاج 
مكونات المركب الإبداعى. وعلى هذا الأساس يمكن النظر إلى عديد من البحوث 
شبه التجريبية على أنها استكشافية مع الحصول على تأكيدات لنتائجها مسن خلال 
التجريب التقليدى. ويبدو لنا أن البحوث التجريبية حول الإبداع قد توجهت إلى 


]|55 


نطاق محدثرم من السمات ومكونات المركب الإبداعى. ولكن ما زال هناك مزيد من 


البحوث بكل تأكيد تنتظر من يجريها. 
ننائج نهائية 
-١‏ ربما كان من الأفضل تسمية المعلومات المقدمة للمشاركين عند قيامهم 


ا 


ل 


بالأداء على اختبار ما بالإرشادات 1005)ع0116 بدلا من لفظ التعليمات 
الأكثر شيوعا. وبالطبع إذا كانت المعلومات ذات طبيعة إجرائية. فإن 
المصطلح الثانى (التعليمات) ينطبق كذلك. ويكمن الفارق بينهما فى معنى 
المعلومات. فهل لفظ الإرشادات يرشد المشاركين فى التجربة بالفعل كما 
يقوم بذلك مصطلح التعليمات؟ 

نحن نستخدم فقط وصف "اختبارات الإبداع" و'قياسات الإبداع' كمجرد 
اختصارات للإشارة إلى التقييمات التى تتضمنها البحوث شبه التجريبية. 
ونحن نعى جيذا أن هذا يفترض أن الاختبارات أو القياسات مؤشرات 
صادقة لوقوع الإبداع الحقيقى؛ أو على أن السلوك الذى نستنبطه من 
الاختبارات هو سلوك ابداعىء. ويمكن التشكك فى هذ الافقراض لان 
السلوك يستثار ولأنه ليس سلوكا تلقائيا. وهذا جانب آخر من جوانب قضية 
الصدق الخارجى التى ناقشناها فى هذا الفصل. 


يوجد بعض الجدل حول ما يجب أن يقال عن المحكمين (1999 ,2260ناظا) 
وحول كيفية اختيارهم. وكما قال مورى :)١1151(‏ من يحكم على 
المحكفين كيل نبوعة: جدلل: حول :قبرووة الأتفاق زو الشباك ) .بود :السدكسي . 
وقذااواى سيركريضييايكن وجيتزاك [:181) أن يسن عدم الاتفاق قن 


يكون نافعا لأنه يشير إلى أن المحكمين يغطون منظورات متنوعة. 
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والمشكلة هى أن بعض عدم الاتفاق سوف يقلل من تقديرات معاملات 
الذنبات. 

4- ربما كانت العواطف والانفعالات لها دور فى الإبداع حتى لو لم يكن لها 
أسس معرفية (1980 ,723[00810)؛: وعلى هذا الأساس قد لا تحمل 
الانفعالات التى يجرى الإحساس بها أية معلومات. ولكن يمكن أن تعكس 
الانفعالات نوعا من المعلومات حتى ولو لم تكن هذه المعلومات من النوع 
التى يمكن التعبير عنه لفظيا. أو قد لا تكون المعلومات لا تفهم حقا الا بعد 
أن تجرى معالجتها وتفسيرها معرفيا ( .مله :1991 ,1232105 
1994). 


ه- كانت هناك مناقشات دارت لعدة سنوات حول مشكلة المحك ,110منط5) 
(1970 التى تعانى منها بحوث الإبداع. ونلاحظ أننا نستخدم الشكل المفرد 
وليس الشكل الجمعى لمشكلة المحكات وذلك وفق ما تمليه تعريفات زملة 
الإبداع. 

75- من الملامح المثيرة للاهتمام فى هذا البحث هو أن العمل الإبداعى هو نوع 
من المعالجة التجريبية أو التدخل. وفى معظم البحوث التى استعرضناها 
فى هذا الفصل كان الإبداع مقيمًا - أى أنه نظر اليه باعتباره متغيرا تابعا. 
وفى أعمال أخرى مثل دراسة ويكسترون وآخرون )١1414(‏ وييسنبيكر 
وكيكوت وجلاسر وجلاسر )١117(‏ يقع الاهتمام على أثار الجهد 
الإبداعى. وهناك آثار مثيرة للجدل. وقد أشار بسينيبكير مثلا إلى حدوث 
تحسن مهم فى تحصين الكتابة العلمية عن الإبداع من الأثار السلبية 
الناجمة عن الكتابة التقليدية فى الإبداع. 

ا- وربما يمكن قول الشىء نفسه عن الخلافات الأخرى حول الإبداع. فقد 
انتخدم: التذافين تقلا لانتتباط ع1 ابسداعغى قدي التضمورف الاجوائرينة 
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(1976 ,083 #©# +01076) لكنه استخدم أيضا لكف العمل الإبداعى 
باستثارة الضغوط وقلق الاختبار (1990 ..21 ا 51011))» وربما كفث 
الضغوط بالفعل بعض المجهودات الإبداعية. ولكن يبدو مع ذلك أن بعض 
المبدعين يشعرون بالتحدى فى مواجهته (1984 ,741017/050). وهكذا فمثل 
إمكانية إسهام كل من الدوافع الداخلية والخارجية فى الإبداع فى البيئة 
الطبيعية؛ فكذلك يمكن أن يكون للمنافسة والضغوط إمكانية الإسهام فى 
الإبداع أو كفه وذلك يتوقف على المستقبل والسياق. 
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المفصل الخنامس 


منهج دراسة الحالة وأنساق التطور 
منحى لفهم المبدعين المتفردين فى العمل 
هاوارد . «خروير 


9رينضى لب. والايسىأ”) 


مقدمه 


توجد ثلاث أفكار إرشادية فى منحى أنساق التطور لمنهج دراسة الحالة. 
وهى: أن المبدع متفردء وأن التغير الارتقائى متعدد الاتجاهات؛ وأن المبدع هو 
منظومة تطورية. ويحاجج التفرد الضرورى للمبدع ضد المحاولات الرامية إلى 
خفض الوصف النفسى لمجموعة ثابتة من الأبعاد. فالشخص المبدع غير مريح. إذ 
إنه بعيد جدا عن المسار المرسوم: فهو متفرد بطرق غير متوقعة. ومن غير 
الممكن. فى الواقع» سوى تقديم عدد قليل من التعميمات حول الجوانب التى يتشابه 

وَيَقَدُ الضيور:ة النناثاة يحول التقين النفبدى. فى النفآريسة لاز تقائيية «النسدة 
الحظ. واحدة من صور النمو أحادى الجانب والتراكمى والقابل للتنبوى به وغير 
القابل للعكس طبقا لتسلسل المعايير العامة للأنواع. وبالنسبة لأولنك الذين 


15 70171118 2110 11100 (0نااد عكقء 156 .(1999) .8 .10 ,ععدااة ١١‏ ين .2 .11 ,ععانه:) (*) 
6 .ل .غ1 وز .كارن )ق #أوصمعم ©؟7©2)1© لقنا 3201928)ك7ع0هضن 107 طعذةمم ١‏ 
)١2.93-11‏ ؟الكأاوعع أ عأموط0دن1] .10 ) 
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يستخدمون منحى أنساق التطورء على أية حالء لا يتقيد الارتقاء بمسار أحادى 
الخط لأن نسق التطور لا يعمل كسلسلة خطية لعلاقات السبب والنتيجة. ولكنه 
يكشف, عند كل نقطة فى تاريخه؛ عن علاقات متعددة الأسباب وتفاعلية على نحو 
متبادل بين كل من العناصر الداخلية للنسق من ناحية وبين الكائن الحى وبيئته 
الخارجية من ناحية أخرى. وسواء أكان التغير تراكميا وارتقائيًا من الناحية البنائية 
أم لاء ويجب أن يحدث فى كل حالة بواسطة الباحثين. 


وبناء على هذاء يُعد نسق التطور للشخص المبدع متعدد الأسباب وغير قابل 
للتنبو به - أى أنه متفرد. وهو غير قابل للتنبؤ بمعنى أن المرء لا يستطيع أن 
يعرف بالضبط ما هو العمل التالى الذى سيبدعه الفنان» كما لا يستطيع أن يتوقع 
النظرية الثورية التالية فى مجال الفن أو العلم. وقد تكون القابلية للتنبؤ إله مزيف. 
ولا يمكن التنبؤ بالجذة غير المبتذلة. فعلماء البيولوجيا لا يستطيعون معرفة كيف 
يتنبأون بتطور الجملء لكن ما إن يواجهوا بالجمل وتكون لديهم معلومات عن 
مكانه التصنيفى فى المحيط الحيوى التطورى. إلا ويأملون فهم دلالته التطورية. 
وفى ظل تعلم إدراك طبيعة الحادثة بعد وقوعها جيذاء نستطيع أن نفهم الحلول 
المتنوعة التى تحدث استجابة لبعض ضغوط البيئة من أجل التغير. وبالتنبؤ الكافى؛ 
نستطيع أيضنا تقديم "التنبؤات" المحتملة مثل: 
سوف ينقرض كائن حى معين إذا لم يهاجر إلى مناخ أبرد. 
أو: إذا لم يوجد المنحى الإبداعى الأساسى للتعامل مع تلوث المحركات. سوف تخنق المجتمعات 
الصناعية نفسها. 

وفى دراسة الإبداع؛ بدلا من رفع الشعار المنهجى الخاص بالتنبؤ والتحكم 
نفترض منحى من جزعين» فها :,وضيف تعليل :و احرانا سيوةى متصيل لكل جالية 
ومحاولات لفهم كل حالة بوصفها نسفا وظيفيا متفردا. 

ولا تعد القضايا المنهجية منهجية بشكل نقى وبسيط أبذا. وسواء أكان بشكل 
صريح أم لاء فإنها تسترجم دائما أدلة ملزمة جدا حول طبيعة المعرفة والحقيقة. 
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فعندما يكون الشكل والمضمون متلازمان؛ تكمن الهوايات المعرفية فى كل مكان. 
ومع ذلك؛ فإن مهمتنا تتمئل فى حل هذه القضايا حيثما استطعنا. وهناك العديد من 
الاستراتيجيات المفيدة لتنظيم فحص الحالة الإبداعية. ويُقصد بالمسار الرئيسى الذى 
نتبعه فى هذا المقال أن نبين بعض الخطوط العامة التى يمكن أن يتبعها الباأحث. 
يجب القول؛ على أية حالء إننا لا نبحث عن بعض السحر الذى يجعل الإبداع 
يحدث. كما لا نبحث عن أصول الإبداع أو عن نموذج فريد للشخصية الإبداعية. 
فعلى العكس من ذلك. فإننا نتساعل عن كيفية تحقيق العمل الإبداعى. ماذا يفعل 
الأشخاص عندما يكونون فى حالة إبداع؟ وكيف ينشر المبدع المصادر المتاحة 
لعمل ما لم يتم عمله من قبل؟ 

ما هى الحالة الإبداعية؟ ماذا نعنى بالعمل الإبداعى؟ مثل معظم تعريفات 
الإبداع» يشمل تعريفنا الجدة والقيمة: فالمنتج الإبداعى يجب أن يكون جديذا كما 
يجب أن يكون ذا قيمة معينة وفقا لبعض المحكات الخارجية. ولكننا نضيف محكا 
ثالثاء وهو الغرض - فالمنتجات الإبداعية تعد نتاجًا لسلوك هادف - ومحكا رابغا؛ 
وهو المدة - فالمبدع يأخذ على عاتقه المشروعات التى تدوم زمنا طويلا (فى 
الواقعء غالبًا ما تخلدهم طموحاتهم وأهدافهم). فالعمل الإبداعى مشروع طويل يقدر 
بالشهور أو السنوات أو العقود. فبتهوفن قدم ذات مرة العبارة التالية: 
[أحتفظ بأفكارى لمدة طويلة. غالبا لمدة طويلة جداء قبل تدوينها. وأستطيع... بل أنا متاأكد 
من... أننى لن أنساها حتى لسنوات. كما أغير الكثير من أشيائى؛ وأحذف الأخرى وأحاول 
مرات حتى أرضى؛ وعندئذء أبدأ. بينى وبين نفسىء. تحقيق العمل... ولا تهجرنى الفكرة 
الأساسية أبدا. إنها تبزغ. وتنمو. وأنا أسمع وأرى الصورة أمامى من جميع الزوايا] 
(194 .2 ,1952 رمعع”ناطتصة11). 

إن محك المدة يعطى معنى خاصا لمحك الهدف. مما يؤدى إلى الامتداد 
بالعمل الإبداعى عبر الزمن ولفت الانتباه إلى فكرة الحياة الإبداعية. فأن تعيش 
حياأة إبداعية هو أحد مقاصد المبدع. 
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وتَعدُ فكرة الصعوبة ضمنية فى محكى الهدف والمدة - اللذين يفترض كل 
منهما أن العمل الإبداعى يُعدُ بشكل متأصل عملية زمنية. فإذا كان عمل إيداعى 
معين سهلاً وواضحاء فإننا لا نفكر فيه بوصفه إبداعيًا بصفة خاصة طالما أن 
الكثيرين يفعلونه. وإذا لم تكن هناك قيودء لا يكون من الصعب إنتاج الجدة. وينشأ 
جزء من صعوبة تحقيق الناتج الإبداعى من الحاجة إلى جعله متوافقا مع الأهداف 
الإنسانية وفى ظل المجتمع والثقافة التى يحدث فيها العمل. ويبدأ المبدع بشكل جيد 
بفكرة متطرفة. وفور أن تصبح مألوفة؛ وداخل الكون الخاص به؛ لا يكون هناك 
تطرف أكبر. ولكن لكى تكون مؤثرة يجب على المبدع أن يكون على اتصال 
بمعايير ومعتقدات بعض الأشخاص الآخرين بحيث أن المنتج سيكون بمثابة المنتج 
الذى يستطيعون التكيف معه والاستمتاع به. حتى الشخص الذى يكون بعيذا إلى 
الأمام بمقدار عدد من المرات يجب أن يكون له بعض الجمهورء حتى ولو كان 
كةو أ يتشقك :يق ورتة اضل عض افقلا انا نتو الغ ضر كفيدة الدرية 4 عسل 
داروين نفسه عن المجتمع العلمى؛ ولكن فقط فيما يتعلق بالعمل الذى قام به فى 
نظرية التطور. وفى نواح أخرى كان؛ خلال تلك الفترة من حياته؛ مختفيًا بسكل 
فى عالم العلم. محتفظا بمنصبه فى المجتمعات المتخصصة؛ مقدما أوراقافى 
المنتديات. مدنا مع خبراء عديدين فى مختلف فروع علم الأحياء عمن؟) 
( 198/1 .1974 ,:نعطنا1ن). 

ويمدنا أينشتاين بمثال آخر. فخلال السنوات التى كان يمارس فيها العمل فى 
تنظروية النسيدة 016 000 
ثلاثة رجال كان يلقبون أنفسهم باسم "الأكاديمية الأوليمبية". وكانوا عادة ما يعقدون 
اللقاءات فى منزل أينشتاين وكانوا يناقشون كل شىء تحت الشمس - وربما 
الشمس نفسها - ولكن كانوا يناقشون بصفة خاصة نظريات أينشتاين. 

ومن التاريخ الحديث جدا القصة التى ترتبط بعالم الفيزياء الرياضى فريمان 
دايسون 508/إ12 576611101. فعندما رأى أن مجتمع علم الفيزياءء بمافى ذلك 
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أعضاوه المتالقون جداء لم يفهم المناهج غير التقليدية لريتشارد فينمان الخاصة بحل 
المشكلات فى ديناميكا الكم الكهربية؛ تعهد أن يخدم كحلقة وصل: فعمل بثبات مع 
فينمان لمدة عدة شهورء. حتى حصل على الماجستير فى المنحى التخطيطى 
البصرى لفينمان. واستطاع أن ينقله إلى الآخرين بصورة جبرية :1979 ,507لا6) 
(1994 ,رماع ناطاند. 

وعندما تكون الفجوة بين المبدع والآأخرين كبيرة جداء تكون هناك 
استراتيجيتان أساسيتان ممكنتان» وهما: تعديل العمل لكى يكون أكشر قبولاء أو 
تعليم الجمهور المستهدف على أن يكون أكثر تقبلا. وتبين كل من هاتين 
الاستراتيجيتين للآخرين الطريق من الحاضر إلى المستقبل. 


التاريخ والنظريه والمنهج 


لكى نرى أين يقع منحانا المنهجى فى نطاق المناحى الممكنة؛» نعد مسحا 
موجزا. وتجب الإشارة إلى الاستبعاد الأول؛ الأعمال المعروفة بوص فها السيرة 
الذاتية النفسية. لقد حذفنا هذه الجزئية لأنها تتعامل أسانا مع شخصية الفرد 
وعلاقاته الاجتماعية. ولا نقصد بهذه الملحوظة على أنها نقدء ولكن على أنها نتيجة 
منطقية لتعهدنا بدراسة كل من العملية الإبداعية. والشخص المبدع فى العمل. ولقد 
أشرنا فى بعض كتاباتنا إلى عملنا على أنه "الدراسات المعرفية للحالة". ليس 
لاستبعاد القضايا الجمالية والوجدانية والأخلاقية» ولكن لتحاشى ظهور الاضطلاع 
بمهام كاتب السيرة الذاتية النفسية. 

وغالبا ما ينادى بسنة ١13٠‏ بوصفها لحظة تجديد البحث فى الإبداع بعد 
إقامة علم النفس الطويلة فى صحراء السلوكية. فهى سنة خطبة جيئفورد (1950) 
الرئاسية لجمعية علم النفس الأمريكية؛ التى قدم فيها أاهداف كل من المنحى 
السيكومترى ومنحى التحليل العاملى لقدرات الشخص المبدع وخصاله. وكانت 
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العوامل التى اكتشفت عن طريق تكوين اختبارات الإبداع التى يمكن تقديمها إلى 
عينات كبيرة بما يكفى لتمكيننا من إجراء التحليل العاملى. وبناء على هذا. ركز 
فلت بخبلنورة: على القذورات: المكونة .دو اسانها الازتياظية» الكى التر ضن فيه اذه 
كلما ازداد ما لدى الشخص من قدرات معينة ازداد إسهامها فى ابداعه الكلى. 
وَكانَك القدرة الرائيسية التى وكرت غليها:الههود التحثية السحية فى “القكيبر 
الافتراقى". وبدون الخوض كثيرًا فى هذا الموضوع., نستطيع أن نذكر ثلاثة أشياء 
على الأقل. أولاء فى العقود الأخيرة» ثمة دليل ضعيف بشكل ملحوظ يُعنَى بالتفكير 
الافتراقى لدى مرتفعى الإبداع (1981 .1101710784015 © 80107). ثانياء ليس من 
البديهى كيف ترتبط القدرة التى تنتج الكثير من الأفكار بالقدرة التى تنتج القليل من 
الأفكار الجليلة. ثالثاء يبقى السؤال المفتوح: كيف يشرع الشبخص المبدع فى العمل 
فى استعمال القدرة على إنتاج الأفكار؟ (لمزيد من المناقشة انظر أوكس ع0©5 .8 
(1990) ووايزبر ج ع:نءاواء/118 ./173 .85 (1993). 

ويتمثل الفرق بين منحانا ومنحى التحليل العاملى فى أن "عواملنا" مستمدة 
من أفعال وأقوال مبدعين حقيقيين. فهل يستطيع الوصف أن يكون تحليليا وهولستيا 
فى أن واحد؟ نعم؛ كما فى صيغة فرتهيمر لقوانين التنظيم الإدراكىء مثل 
الاقتراب. والتشابه. والمصير المشترك. وحتى يكون الوصف هولستيا بدون أن 
يكون فار غاء يجب استخدام بعض أدوات التحليل. 

وقبل كمس سنواك من الفظنة: الرتانسية لكلوروت ميدن سكين انر تويسين: 
أحد مؤسسى علم نفس الجشطالتء. كتابه الذى استغرق زمنا طويلاً فى إعداده. 
التفكير المنتج (1945). ويتعامل هذا العمل مع سبع حالات؛ يحتاج كل منها فصلا 
بمفرده. كان ثلاث من هذه الحالات - جاوس وجاليليو وأينشتاين - مفكرين 
مبدعين من الدرجة العليا. وتؤكد معائجة فرتهيمر لحل المشكلات ممائلتها مع 
الإدراك؛. باستخدام المفاهيم البنائية مثل التحويل. وتجدد التركيزء وملء الفراغات. 
وانعكاس الشكل والأرضية. وليس من بين الجشطالتيين من يستعير من النظرية 
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التى غالبا ما تؤكد الاستبصار المفاجىئ, الذى يُطلق عليه اسم المفتاح الجشطالتى. 
وقنه:وضقه النظرحة المتتظالفية ننذ هذا سضللا :اك حدها ‏ فيثا رصينك معالحة 
فرتهيمر لأينشتاين (الذى كان يعرفه والتفى به) عشرة أطوار فى عملية من تسسع 
سنوات تكشفت عن نظرية النسبية الخاصة؛ فى ظل أسئلة عديدة تركت دون 
إجابات. ويشبه منحى فرتهيمر الذى يؤكد التحويلات البنائية المنتشرة عبر الزمن 
منحانا البنائى. ويعطى ميلر !1411 .1 .8 (1984) هذا الاهتمام التاريخى الكبير. 
والذى يُعَدْء علاوة على هذاء متوائمًا مع المظاهر الكبرى لنظرية الجشطالت. 

وعلى الرغم من الاختلافات العميقة فيما بين جيلفورد وفرتهيمر: فبينهما 
شىء واحد مشتركء وهو الانشغال بحل المشكلة. وهناك تقليد مبكر قدمه تتشئر فى 
كتابه [[أعان 71 ١١6‏ ]0 ابام أو اعسوم ألاانه1« رسع صاط 116 لم كمرانانم ] 
(909[) جمثومع 0ر22 الى أكدت فيها المظاهر التجريبية للتفكيرهء مثل التخيل 
البصرى أو المشاعر الخاصة بحالة المشكلة. وبظهور السلوكية: توقفت هذه 
الدراسات التجريبية الفينومينولوجية عن التأييد. وخلال السنوات الحديئة كانت 
هناك زيادة سريعة فى الاهتمام بالخبرة الداخلية كما هىء مع تأكيد خاص للتخيل 
البصرى. وعلى أية حالء لا يوجد حتى الآن جسم صلب للمعرفة حول دور هذه 
العمليات فى العمل الإبداعى. ومن كل هذا نستطيع أن نرى أن هناك علاقة وثيقة 
بين النظرية والمنهج فى دراسة الإبداع. وفى الواقع. يمكننا القفول تقريبا بأن 
المنهج هو النظرية بمعنى أنه يحدد ما يعتبر مهما وجديرا بالدراسة. 

كل منحى نظرى كبير له وعوده واتجاهاته المنهجية الخاصة نحو القياس. 
ففى المنحى العاملىء يُعدْ القياس مطلبًا مفتاحيًا. وتتمثل الهادية فى أن كل شىء 
موجود هو موجود بمقدار ما وبالتالى يمكن قياسه. ولكن الحالة الحقيقية المقبولة 
أقوى: كل شىء مهم يجب قياسه. 

أما فى المنحى الجشطالتى. فيظهر القياس بصعوبة. وتتمثل العناية المفتاحية 
فى فهم بنية الموقف الذى يجابهه المبحوث وفى فهم كيف يحول المبدع الموقف 
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عن طريق سلسلة من الحركات الشبيهة بالمظاهر الإدراكية؛ كما أشرنا من قبل. 
وعلى الرغم من تأكيد الجشطالتيين للبناء؛ فإنهم لا يُصنفوا عادة مع "البنائيين". إذ 
اه النائفين يعنوق اننا داك التى تظين قن .مغطت: الفواقت» وكاتهنا فلك ين 
موقف إلى أخر فى عقل المبحوث المفكرء ومن ثم توفير معايير الانتقال عبر 
المواقف. ويؤكد الجشطالتيون؛ من ناحية أخرىء أن البناءات الموجودة داخل 
المواقف. توجد بواسطة الوصول للداخل وليس البقاء فى الخارج وما فوق ذلك. 
التى تتحرك 'مباشرة من قلب المفكر إلى جوهر موضوعه. أو مش كلته" 
(236 .2 ,1945 ,ععررزإعطمع/ا). 

ويرتبط البنائيون - الذين يسمون أيضنا بالتكوينيين أو علماء الوراثة أو 
الارتقائيين - بشدة بالجشطالتيين» مع الفارق الكبير المشار إليه من قبل. وفى 
الواقع؛ كان بياجيه يود أن يقول إنه قد أصبح جشطالتيا تقريباء قبلما يكتشف 
مشكلات الارتقاء. ومن الممكن القول بأن فرتهيمر كان يريد أن يناقش بعمق شديد 
مهام أو مشكلات قليلة» فى حين كان يتحتم على البنائيين» المعنيين بشدة باكتشاف 
المعايير الكونية؛ النظر إلى الكثير من المشكلات من فئة بعينها (من قبيل» التعامل 
مع المكان؛ والزمنء والعلية» والصدفة). وبالطبع؛ يتمثل الفرق الرئيمسى فى أن 
بياجيه كان معنيا بعمق بمشكلة الارتقاء» فى حين كان الجشطالتيون؛. بمجازهم 
الجذرى المؤسس على الموقف الإدراكى لمرحلة فى تطور الأحداث, يميلون إلى 
تُحَاهل مشكلةت: الارتقاء: 

ومنهجياء تتمثل الخاصية المتأصلة جدا فى عمل بياجيه فى استخدامه المنهج 
الإكلينيكى. 'ويعنى هذاء فى المقام الأول» مقابلات متعمقة متمركزة حول مهمة 
معرفية معينة ينتقيها الباحث. حيث يُطلب من الطفل أن يحل مشكلة ما ويُلاحظ 
ويُسأل فيما يتعلق بعمليات تفكيره أثناء حلها. ولا يختلف هذا كثيرا عن الباحثين 
الآخرين فى مجال حل المشكلاتء باستثناء وجود قليل من الاهتمام فى الوصول 
إلى الحل والكثير منه فى التعمق فى العملية. ويُعبر عن ذلك جيدا فى عنوان كتاب 
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ولكن هناك خاصية أخرى للمنهج الإكلنيكى تتجاوز المقابلة الفردية. فبشكل 
نموذجى» فى عالم بياجيه. تعمل مجموعة من الباحثين على مجموعة من ٠١‏ إلى 
٠‏ مشكلة أو تجربة مرتبطة. ويُعدُ هذا ضروريا بالنسبة للمنحى البنائى؛ فليس 
الهدف هو اكتشاف الكيفية التى يحل بها الطفل هذه المشكلة أو تلك؛ ولكن الهدف 
هو فهم البناء المعرفى الذى ينتظم الفئة الكلية من المهام؛ ولذلك فهو بناء ينمو 
باطراد. ولذا نعتبر هذا العمل وثيق الصلة بعملنا فى التفكير الإبداعى؛ ففى الواقع. 
يدلل بعض الأشخاص على أن اكتشاف الطفل لمفهوم معين؛ مثل صيانة المادة فى 
ظل تحويلات الشكلء يُعدُ إبداعيا فحسب بقدر إبداع أرشميدس عندما كان يأخذ 
حَمّامه الشهير. وقال بياجيه نفسه الآن وبعدئذ إن الطفولة تعد أكثر الأوقات إيداعا 
فى الحياة. 

وما يميز نسخة بياجيه فى الارتقاء عن استخدامنا لمنهج دراسة الحالة فى 
تحقيق منحى أنساق التطور هو اهتمامنا بالفردية. فقد أثبت بياجيه أن هدفه كان 
بلوغ ما وراء الفردية النفسية بهدف الوصول إلى "الموضوع المعرفى. أو 
مجموعة المعايير المنظمة التى يرتقى بها أى نسق معرفى. ففى المقابلة التى 
أجريت سنة ١4176‏ وضعها بياجيه بهذه الطريقة: 

معبرا عنه بصفة عامة - وأنا خجلان أن أقولها - أنا لست مهتما فى الواقع بالأفراد. 
أو بالفردية. إننى مهتم بما هو عام فى ارتقاء الذكاء والمعرفة؛ فى حين يعد التحليل النفسى 
أساسا تحليلا للمواقف الفردية؛ والمشكلات الفردية (86 .2 ,1980 ,1977 ,168(اع8212). 

هذا الفقدان للاهتمام بالفرد أظهر نفسه من خلال عمله؛. فليس أقل فى الواقع 
البسيط من أن كل طفل شارك فى تجارب بياجيه فعل ذلك مرة واحدة فحسب. 
وليس هناك جهد لوصف الخصال أو الاهتمامات الثابتة للفرد أو تنظيم الممسار 
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الارتقائى الذى يتبناه الفرد فعليا. ويعدُ هذاء بالطبعء بدقة بؤرة اهتمامنا وانشغالن 
اللذين يؤديان إلى استخدامنا منهج دراسة الحالة ومنحى أنساق التطور. 

ويتطلب اهتمامنا بالعملية الإبداعية أن ننظر بدقة إلى كل حالة نختارها. ففى 
حين أن بياجيه والبنائيين أشباهه قد أهملوا السياق الأوسع الذى يرتقى فيه 
الشخص, وجدنا أنه من الضرورى بل والفاتن العناية به - ولكن بدون فقدان 
النظر إلى اهتمامنا المركزى بالسؤال؛ كيف يفعل هذا كل شخص مبدع؟ ويجب أن 
نضيف أن مجموعة واحدة من السياقات الخاصة بعملنا كانت جميعها أننا يمكن أن 
نتعلم من المناحى الأخرى للإبداع. ويتمثل الإسهام الممتاز الذى يظهر هذا النوع 
من الاهتمام الممتد بالفرد المبدع - ممتد عبر السنين؛ لدرجة أن المرء يستطيع أن 
يرى ويمسك المسارات الارتقائية المتبناة - فى عمل فرانكلين (1994) على سبع 
فنانات. فعلى العكس من المجموعة الفردية من المراحل التى يجب أن تتطابق بها 
جميع العمليات الارتقائية» وجد فرانكلين 'ثلاثة أشكال للتغير: حل المشكلات 
المتولدة» والاستكشاف المتبؤرء والتيارات الافتراقية" (172 .). وليست النقطة هنا 
أن يتعهد المرء نفسه بالترحيب التقليدى بهذه الأنماط الثلانة من المسارات 
الارتقائية؛ وبالأحرىء فإن النقطة تتمثل فى تشجيع البحث الأوسع عن تنويعات 
المسارات وفى أخذ ملاحظات عن التولد التلقائى الذى يوجد داخل مجموعة 
الفنانات اللاتى لديهن الكثير مما تشتركن فيه مع بعضين البعض. 

ويتمثل التشابه فى هدفهم النظرى ومنحاهم المنهجى فى عمل جروبر 
(1974/1981) على مجموعة مكونة من ١7‏ دراسة حالة معرفية لداروين ووالاس 
وجروبر (1989)؛, وعلى مجموعة إضافية منشورة بوصفها عدذا خاصا فى كل 
من إانء نارون أاعءنع(! ١أ)نأعلل‏ /0 أ انول (5اتنأعل م10 ,1996 ,ععطنن عع ). 
و أل71اامل ناته 1 +111 مكانة من مجموعة قوامها ٠١‏ دراسات لعلماء 
(5اتشاعل :60 ,1996 ,141111 .1 .هى ءعمه). ويْعذ هذا المجلد نقطة بداية جيدة لتتبع 
دراسات هولمز الممتازة لبرنارد ولافواسيه. وكريبس. ويمشل العدد الخاص 
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من !11:01 )ادل 1050-1 1111 الذى يضم تقارير من السير الداتية لخمسة من 
الحاصلين على جوائز نوبل وآخرينء وجميعهم فى المجال الطبى الحيوى موضع 
الاهتمام(ة! أ لاعل ::0؟ ,1994 ,110165 يك /إ!0'5611 5©6). ومثله مثل أى شخص 
من المشاركين فى الندوة التى بنيت على هذه التقارير. كان لدى جروبر انطباع 
بأن عملية الاكتشاف فى المجال الطبى الحيوى تختلف تمامًا عن مجال العلوم 
الفيزيائية. 

وعموماء تشترك الدراسات المدرجة فى القائمة التى ذكرناها للتو فى ملمج 
عام من الملامح الظاهرة فى تقديم القليل من معلومات الخلفية ومن ثم التركيز بشدة 
على البناء التفصيلى للعملية الإبداعية الفردية كلما ظهرت فى أية دراسة. فقد 
أظهر ]0 1011 4 وهسى مجموعة قددمها وولبرت إرءم[ن/انا 
وريتشاردس 81184105 (1988). بشكل فعال أنه من الممكن الاحتفاظ بالمنظور 
العملية الارتقائية نفسه فى الدراسات الموجزة نسبيا. وهناك تراكم تابت من التراجم 
والسير الذاتية للعلماء. التى يحافظ الكثير منها على التوازن بين كل من المسائل 
الشخصية البحتة والمسائل الإبداعية المعرفية. ومن بين هذه المسائل نذكر واحدة 
لفطلا نكت جؤ نيا" لآق عقو انها بمارده يكل الكرن عمها يتصبل ماسرو عناة 1 
11001 )نل( نان 3[ إن ارملا عدن مإاءا 111١ 1/١6‏ ىأ اراب" () ن١[])‏ ]م.م 
(1983 .10أت»>1). فعلى ما يبدو أننا نتحركء بأخذ 'كائننا" الذى يجب أن يكون 
شخصا مبدعا فى العملء نحو لفت الانتباه الى الشعور. 

ن * ١‏ أم ن - كثيرا؟ 

يستخدم منهج دراسة الحائة فى معظم العناوين للإشارة فقط للدراسات القتى 
يكون فيها صورة واحدة مركزية "أساسية" هى ن-١.‏ وهذه لها هدفان» الأول جعل 
الميمة محتملة "ملائمة ومعقولة". فإذا كانت الدراسة حول عمل المبدع. فإنه يبدو 
سهلا بوضوح أن نعرف مبدعا واحدا ونصف عمله أكثر مما يحدث لو درسنا 


عديدين. التانى. أننا مهتمون صراحة بالاحتفاء بالأفراد وفكرة الفردية؛ وتحرير هم 
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من التصنيفات التصورية الخاصة ب- 'سلوك أنواع بعينها" و"المنحنى الجرسى 
و"الموضوع المعرفى". كما بيننا مؤخرا فإننا نعتقد أن هذا الاهتمام بالفرد يمكن 
إنجازه بدون أن نفقد النظر إلى طرق عديدة تجعل المبدعين جزءًا لا يتجهزأأ من 
سياقاتهم الاجتماعية. ففى الواقع؛ يتعين على الباحث فى الحالة الفردية أن يبحث 
جاهذا فى الحركة الصحيحة بين هذين القطبين. إذ لا يُعَدْ القرار بفعل ذلك حلا 
للمشكلة فى حد ذاته. إنه اقتراح منهجى وحسب. وسوف تكون هناك على الأقل 
حلول عديدة بقدر ما يوجد من حالات. 


وليست النقطة المركزية هى حقيقة حجم (ن)؛ لكن بالأحرى تحديد دراسة 
الحالة بحيث يدوم التركيز الأساسى على العمل الإبداعى. وعلاوة على ذلك؛. يجب 
أن يختار الباحث الحالة حسب فهمهاء بعبارة أخرى» مستوى معين من الثفة 
المتائسية لفين العمل ذاقه: 

فى بعض الحالات»ء بالطبعء يتم التعامل مع أكثر من حالة فى الوقت نفسه 
ويصبح ذلك أساسيا فى فهم العمل. مثل كورى وكورى. والأخوان رايت. 
وماركس وإنجلزه. والأخوان ماركس. إنهلدر وبياجيه؛ وبراك وبيكاسو. وجلبرت 
وسوليفانء. فجميعهم أمثلة للتعاون الوثيق. ثم هناك حالات للالتقاء مستقلة أساناء 
مثل: أعمال فاينمان ودايسون وشوينجر وتوموناجا المشار إليها من قبل؛ وهذه 
الحالة تحتوى على كل من مورد التعاون (فاينمان ودايسون) ومورد التقاء 
الاستقلال (فاينمان وشوينجر وتوموناجا). 

ويمثل عمل جاردنر (1993) الأساس المنطقى للعديد من دراسات الحالة. 
فقد اختار ‏ أفراد باستخدام محكمين رئيسيين هما: الأول وجود أحد الأنماط السبعة 
للذكاء فى كل منها والتى خصصها مبكرا (1983 .0010761))» والثانى يعيش كل 
الأفراد فى فترة تاريخية قريبة نسبياء وتدور دورة حياتهم من 1856 (ولد فرويد 
أولا) إلى 1973 (مات بيكاسو أخيرا). والآخرون هم أينشتاين وسترافينسكى 
وإليوت وجراهام وغاندى. وهؤلاء السبعة لاا يعرفون بعضهم بعضا ولم يعملوا 
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ميذاء :لقن تكن حارذنى لتيزمن .الفيكن. أن يوكذوا كعلايات للناريث :ايديف 
بالطبع لم يدخل جاردنر فى التفاصيل الخاصة بعملهم الإبداعى الفعلى فى المستوى 
نفسه كمأ هو متوقع من الدارس الذى يختار مدى ضيقا من المبحوثين. وعلى 
الرغم من ذلك فقد حقق توازنا مقبولا بين الاهتمام الأساسى للعمل نفسه من سياقه 
التاريخى, وللشخص المبدع القائم به. ولمزيد من الفحوص التفصيلية لعمله انفر 
جروبر (ع1996). 


الحالة كمنظومة: الشخص والبيئة 


انتقد سيكزنتميهالى (1988) جروبر (19588) لتركيز انتباهه على الشخص 
المتطور فى حين تجاهل حضوره الأبدى وشريكه الملازم؛ وهو البيئة المتطورة:. 
يوجد بعض العدل فى هذا النقد. على الأقل فهو يناسب (يخص) مقالة .١9/8‏ لكن 
فى العمل المفتاحى لجروبر /0 اناك أل اع اهناكم 4م 111011١‏ 011 001 
([1974/198) «زنازاومسن 500/720 هذا المطلب يقابل تماما المنحى المؤسسى. 
فى القسم الخاص بالإعداد العقلى يوجد فصل عن الظروف الأيديولوجية العامة 
السائدة فى عالم داروين» فصل عن دور الأسرة فى تشكيل نظرية للعالم. وفصل 
عن معلمى داروين. يوجد أيضا فصل عن العلاقات بين المعرفة العامة والخاصة. 
وهى مهمة جدا فى حالة داروين وفى حالات أخرى حيث تكون الأفكار الخطيرة 
لديهم مهددة. هذه العلاقة الخاصة- العامة تمتد فى ملحق مرفق بطبعة عام .١9/١‏ 
والذى حذف من العمل الأصلى (1974/1981 .0661ا:0) ولكنه أضيف فى الطبعة 
الأخيرة (1994 ,0:561ا6). ودخلت هذه الطبعة بعمق فى العلاقة بين داروين 
ووالاس؛ خاصة مع الأخذ فى الاعتبار قضية المعرفة الخاصة والعامة. 


يوجد إذن أكثر من طريق للتعامل مع الشخص كنسق داخل أنساقء» التقفسيم 
النادنى > البيئة. والمجال: والشخص. الدى يتخلل عمل فيلدمان سيكز نتميهالى 
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وجاردنر (1994) هو منحى مفيد جدا. منحى جروبر يضع الشخص داخل 
مجموعة من البيئات تمائل الإطار المؤسسى داخل الذى ينمو فيه الشخص. ولكى 
نتأكد فلا توجد قائمة من المؤسسات هى طبقة من الاستنلس ستيل. على الرغم من 
أن المنحى المؤسس له ميزة أنه فى جزء كبير منه سهل نسبيا أن يعرف وتحدد 
هويته: الأسرة. المدرسة؛ مكان العمل. والمجتمع يضعون بداية جيدة. بعد ذلك 
توجد مؤسسات قوية وأحيانا عابرة مثل الطلبة الأوروبيين وأندرهاجر والمدارس 
غير المرئية التى وصفها بعض علماء الاجتماع فى العلم. 

هذا المنحى تم توسيعه تحت عنوان الأطر السياقية» فى هذه اللحظة فإن 
النقطة التى نريد التركيز عليها هى وجود طرق عديدة لتقسيم الحياة المبدعة داخل 
التنظيمات الاجتماعية التى ينتشر فيها. قد يكون كارل ماركس قديما الآن أو خارجٍ 
الموضة لكنه منذ فترة ليست بعيدة فإن مناقشة موضوعه الإبداع والمجتمع تضمنت 
بعض الإشارات للطبقة الاجتماعية. فى حالة داروين فإن الطبقة الاجتماعية تبدو 
متسقة جزئيا (1985 .740056 ,.8.© ,566). فى حالة أينشتاين لا توجد. أو مشل 
شريك ماركس وهو فردريك إنجلز (1594) كتب عن التاريخ الاجتماعى: 
أى شخص يظهر فى مجاله أنه يفتش عن الحقائق الأخيرة والنهائية. الحقائق النقية وغير 
القابلة مطلقا للتغيير سوف يستبين ولو قليلاء جانبا من التفاهات والملاحظات المبتذلة من النوع 
الموسف (104 .2). 

وبالطبع. تمثل تفاهات شخص ما سعادة لشخص أخرهء لهذا فإن تحذير إنجلز 
قد لا يكون دائما مناسبا. فمازالت النقطة المفتاحية باقية وهى: يجب ألا يستخدم 
دارس الحالة الإبداعية مهمة فحص السياق كبديل لمهمة النفاذ للحالة فى سجل 
اميطاناتيا : 


الممياس 


يوجد تميز آخر فى تشكيل دراسة الحالة - وهو موضوع المقياس. إذ تركز 
بعض دراسات الحالة على قطعة موسيقية واحدة. كما فى حالة عمل أرنهيم 
عه (1962) على كورنيكا بيكاسو. ويتطلب هذا الاختيار للتركيز كلا من 
المعرفة التقنية الأعمق والفهم الأكبرء ولابد للباحث من النفاذ إلى حركات المبدع 
هبوطا إلى مستوى ضربة الريشة. وفى الطرف الآخر تركيز أوسع على الأعمال 
الكاملة» التى تتطلب إدراك الباحث للحركات الواسعة لتفكير المبدع. وتخمين 
نظرته للعالم» وفهم مهمة الحياة التى تحرك هذه الأعمال الكاملة. وقد لوحظ هذا 
تميق :والقغل :يق القطعة“التوسيقية: الو اخدة وال عمال الكاملة»:و اتكدع كدر قت فى 
لكل :دن امناف: الحالة .و توطت :فوقنا بان كل .واعفة يحارل على الأقل هده مو ات 
كجزء من عملية اختيار التوجه الأكثر اثمارا لدراسة محددة. 


مظاهر متعددهة 
يأخذ العمل الإبداعى دائما على عائقه مظاهر متعددة. لكننا نضع تنصلب 


شىء ما قاله أو فعله المبدع. ولهذا كان المبدع على وعى به تماما. 


يمكن أن نرى أن المظاهر قد تكذب أحيانا فى مظاهر أخرى. بسبب أن أى 
تنظيم متدرج للنسق قد يكون قابلا للتغييرء نحن ببساطة عددنا المظاهر بنجاح كما 
تحدث فى هذا التفرير. فأى وصف ليذه المظاهر يتجه إلى أن يكون غير كامل. 
وكل دراسة حالة تتضمن اختيارات دقيقة من المظاهر لتكون مقيمة لفترة ما. هذه 
الاختيارات ستأخذ فى حسابهيا الأهداف العلمية للباحث. وخصوصية الحالة واتاحة 
المادة للدراسة. المظاهر التى نأخذها هنا مشابهة تماما لتلك التى اقترحناها لضلابنا. 
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الخبرة تشكل خطتنا وتوضح أنه دليل عملى لدراسة تشكيلية واسعة من الحالات 


الإبداعية. 


ويصنع التعامل مع الحالة الإبداعية بوصفها تشمل عددا كبيرا من المظاهر 
المميزة مخاطرة مؤداها فقدان النظر للشخص بوصفه كيانا متكاملاً. ويشبه هذا 
رأى الجراح: نجحت العملية لكن المريض مات. ويُعدُ منحانا شاملا بطرق عديدة 
على أية حال. فأولاً نهدف فى معالجتنا لكل مظهر إلى الكمال؛ مثلا عند التعامل 
مع أهداف المبدع نستخدم شبكة من الأعمال كطريقة للآخذ فى الاعتبار جميع 
أعماله. ثانيْا نحن نحاول أن نتعامل مع مظاهر أساسية عديدة معاء فى تفاعلهاء 
وفى هذا التفاعل نضمن كل وصف للمبدع. ثالثاء مفهومنا عن الشخص المبدع فى 
العمل يشمل ثلاثة أنساق فرعية كبرىء المعرفة والغرض والوجدان, تلزم الباأحث 
أن يتعامل مع الطريقة التى تأتى بها ما إلى المبدع ككل. مفهوم فقد الاقتران يسهم 
فى هذه الأزمة: فالمكونات مرتبطة معا لكن ليس بالطريقة نفسها لأى حالتين. لذلك 
يجب أن ندرسها فى خصوصياتها وبتفاصيلها الخاصة المحددة لكى نفهم كيف 
يختلف هذا المبدع عن ذاك. رابعًا إن اهتمامنا بالارتقاء واقتراحنا فكرة أن العمل 
الإبداعى ممتد فى الزمان تتطلب أن يختبر الباحث الحالة أكثر من مرة فى الوقت 
نفسه. وهذا بدوره يؤدى إلى تركيب القصة كمكون طبيعى لأى دراسة حالة. 

إن مستوى التحليل الذى نهدف إليه يشبه ذلك الذى لدى العالم الفيسيولوجى. 
أولا يدرس عضو ما بالجسم, ثم يدرس كيف يسهم ذلك العضوء وتأثره بالاتصال 
بالأعضاء الأخرى المتعددة؛ هذا هو الجهاز كاملا. 

وكلما طال أمد مناقشة مظاهر معينة؛ كل منها كبير بما يكفى ليخدم على 
الأقل كفصل كاملء أحيانا يمائل عضوا فى جهاز مثل الجهاز العصبى المركزى 
والجهاز العظمى والجهاز الغدى إلى آخره. بعض هذه المظاهر ستتعامل معها 
بالتفصيل؛ وأخرى نكتفى بمجرد الإشارة إليها. بعضها يقع فى واحد أو أكثر من 
الأنساق الفرعية الكبرى التى أشرنا إليها آنفا - المعرفة - الغرض - الوجدان. 
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وأخرى فى اتجاهات مختلفة. على سبيل المثال فان الاستعارة غالبا ما تكون 
التعليمات (254 .5 ,1790/1946). 


المظهر الأول: التضرد 


أكد كل من موراى وكلكهون (1950) أن كل شخص يشبه الآأخرين فى 
بعض النواحىء ويشبه آخرين فى بعض النواحى؛ ولا يشبه أحذا فى بعمض 
النواحىء» ويشير بذلك والاس (19898) بألفا وبيتا وجاما على التوالى. لكان فى 
توزيع ألفاء وبيتاء وجاماء كيف أنهم يُصورون وهم متشابكون ومعقدون عند 
الحديث عنهم. وهذا يجعل الشخص ككل متكامل وفردية الشخص وتفرهده أى 
أوميجا (نهاية الحروف). لذلك فإنه عندما ندرس الشخص المبدع. فإننا ندرس 
مظاهر لأوميجاء ليس فقط جاما (لا يشبه أحدا). معظم الدراسات السيكومترية 
للإبداع تحاول أن تحدد صفات يتصف بها الأشخاص المبدعون بصفة عامة 
وشائعة لديهم. فى ضوء إطارنا النظرىء فإن تركيزهم على بيتا (يشبه أخرين). 
لسوء الحظء فهذا يخفى مسائل مهمة ويجعلها غير واضحة الصفات مثل المستوى 
المرتفع من الطموح والوسواس فى العمل ومهارات جيدة لحل المشكلات يمكن 
ملاحظتها ليس فقط بين مبدعى الطبقة العالمية» لكن أيضا بين شخص مشترك مع 
آخر فى طقم بنطلون رمادى مثلا. 


المظهر الثانى: المخلاصه 


سوف يتضمن سرد منهج دراسة الحالة بيانا بالخلاصة المحكم لما أنجزه 
المبدع وكيفية مقارنة هذا بما يعاصره من أعمال فى المجال نفسه. وليست النقطة 
تقرير من هو "الأعظم". وبالأحرى. يتمثل الهدف فى فهم العوائق التى تواجهها 
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حالتنا وكيف تتعامل معها. فلاعتبار موسع جدا سوف يكون السؤال المطروح: الام 
يُوجّْه الحديث وماذا يتلوه من العمل الذى نحن بصدده؟. من الممكن أن يلمس هذا 
على الأقل أسلاف الحالة وأخلافها. وربما حتى من الأهمية بمكان أخذ الموقف 
العام الدى ظهرت فيه هذه الحركات التاريخية بعين الاعتبار. 


المظهر الثالث: أنساق ال معتقدات 


من خلال القصة التى يمكن تكوينها لنسق معتقدات التطور لداروين أثناء 
الرحلة؛» يرسم التخطيط. فكما هو مبيّن فى الشكل :.)١-5(‏ تطور نسق المعتقد لدى 
داروين عبر أربع أو خمس مراحل رئيسية من ١8*١‏ إلى 1875. ففى سنة 
4 كون داروين نفسه تخطيطا مختلفا لتفكيره فى مرحلة مبكرة فى بحثه على 
نظرية التطور العملية. ففى الكراسة 8 كراسته الأولى عن التطور فى أعلى 
صفحة 5" كتب مايلى "أعتقد" متبوعه بالتخطيط الشهير لشجرة متفرعة على نحو 
غير منتظم لتطور الطبيعة (شكل رقم .)١-6‏ 
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| - 1859 وما قبلها: وضع المبدع عالما عضويا (0)) اسان 
وعالما فيزيائيا (5) ويتوافق 0 تماما مع 5. 

ب -1854-187: يخضع العالم الفيزيائى لتغير مستمر. 

محكوم بقوانين طبيعيه كما تم تلخيصها فى كتاب ١‏ ال©7.] جر 
المع أن د5عأامأعدء2. من ناحية أخر ىء فإن 8 تشبه 4. 
ج- - 18756: تسهم نشاطات الكائنات الحية فى تطور العالم 
الفيزيائى؛ كما يمثل بواسطة كائن المرجان فى تكوين سلاسل 
الصخور القريبة من سطح الماء. من ناحية أخرى؛ © يشبه ”| “سيو 
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د - :18907-1١85‏ تتضمن التفيرات فى العالم الفيزيائى 
تغيرات فى العالم العضوى. إذا تم الإبقاء على التكيف؛ 1 يود د 
ويستحث الفعل المباشر فى الوسط الفيزيائى التكيفات | ١‏ 
البيولوجية المناسبة. من ناحية أخرى. 1 تشبه ©. 

ه - 1858 وما بعدها: يتطور كل من العالمين الفيزيائى 
والعضوى ويتفاعلان بصفة مستمرة. والمبدع. إذا وجد. يمكن 
أن تكون له وجهة المنظومة الطبيعية الموجودة. ولكنه لا 
يتداخل مع عملياتها. باقيا خارج المنظومة. 








شكل (ه-١)‏ 
وجهة نظر داروين فى تغير العالم. .١8”8-1١7“5"‏ فخلال سنوات رحلة بيجل وما 
تلاها مباشرة. تطورت وجهة نظر داروين العامة للعائم عبر خمس مراحل كبرى. من خلال 
جروبر (1974/1981,2.1327). 


لد 


وتعد حالة داروين من بين تلك القلة الذين لدينا لهم سجدات متتابعة للتفكيم 


ى الفرد. لحسن حظناء. على الرغم من أنه لم يؤرخ كل مادة. فقد سجل كل 


أفكاره وملاحظاته فى كراسات متاحةء. غالبا بأرقام الصفحات نفسها. وهذا جعل 


من الممكن رؤية كل تخطيط شجرة لداروين بالتتابع (على الأقل معروف منها 


ستة). وليجعلنا نفهم ماذا كان يربك تفكير د. يوادى الى كنبل طبعة حدييةة مح 
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التخطيط. لهذا فقد سجل تفكيره فى ظل شرطين؛ تصميمات "صورٌ بصرية. 
ولفظية. وبينما كانت المخطوطات اليدوية لداروين ثرية بطريقة غير عادية» فنحن 
نؤمن أن معظم المبدعين تركوا آثارًا ثرية بما يكفى لكى ندفع ضريبة كل إدراكاتنا 
وذكائنا وحكمتنا التى نكافح لكى نكتشفها ونتأكد منها. إن دارس الحالنة يجب أن 
يكون. جز نذا ضور كافلة ليفسن ‏ الفادة المتاحكة: 

نقد عمل داروين فى مناخ عقلى يحترم ويبجل بصورة واضحة ومحددة كل 
التضمينات الناجحة لنيوتن. هذا الاتجاه أمد بفلسفة للعلم تعتمد على قوانين عامة 
ومثال للمعرفة العلمية فى الشكل الذى يأمله داروين ليمتد من العلم الفيزيقى إلى 
العلمى البيولوجى. هذا المعنى تم التعبير عنه فى الفقرة الأخيرة المشهورة من 
"أصل الأنواع"؛. حيث كتب داروين: ْ 

هناك عظمة فى هذه النظرة للحياة, بقواها المتعددة. التى تحيا داخل عدد قليل من 
الأشكال أو داخل شكل واحد؛ ويحدث هذا بينما يدور هذا الكوكب طبقا لقانون الجاذبية الثاببت. 
فمن البساطة الشديدة تطورت. وما تزال تتطور. أشكال بداية لانهانية جميلة جدا ورائعة جدا 
(490 .2 ,1859). 





لصت وم اانه مو سرام نس أل صه كر -- - 


شكل (ه-51) 
تخطيط داروين الثالث لشجرة الحياة. فقد بدأ كراسته الأولى للتطور عام .١571‏ وظهرت أول 
وثانى تخطيطاته صفحة 75 والثالثة التى تظهر هنا ظهرت صفحة 6" فى أكثر الطبعات 
وضوخاء والتى تمثل المخطوطة الوحيدة فى أصل الأنواع التى كتبت منذ ١؟‏ سنة فى مكتبة 
جامعة كامبريدج. وقد أعاد جروبر نشرها (43! .5 .1974/1981). 
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فى أحد المستويات» كان داروين بمثابة الممثل لمذهب الحتمية. وعلاوة على 
ذلك فقد كان فى مستوى أخر الزعيم المؤسس للمنحى البديل للطبيعة. كل من 
الاحتمالى واللاحتمى. أو فى صيغة بديلة اقترحها شويبرء يُبنى الاعتقاد النيوتنى 
على مبدأ الصيانة» فى حين يُبنى المبدأ الداروينى على مبدأ الزيادة إلى الحد 
الأقصى - فالحياة تكمل الأماكن المتاحة وتبدع أماكن جديدة بصورة لا يمكن التنبو 
بهاء وتصبح الحياة أعقد وأمثل ما يمكن (47-55 .22 ,1985 ,5عء/0اء5)؛: وكل 
مناسبة جديدة تفتح الطريق إلى إمكانيات جديدة (1981/1987 ,إععن51). 


من الواضح إذن فى موقفه التاريخىء. أن داروين وازن بين الطريق القديم 
والناجح جدا فى التفكير والطريق الجديد الموجود فى المركز. لاشك أن القارئ 
سيلاحظ أن المأزق الذى واجهه داروين فى هذا الشأن يشبه أولئك الذين واجههم 
دارسو التفكير الإبداعى الذين نشأوا بطرق حتمية تمامًا للتفكير مازاالت مسيطرة 
فى علم النفس: لهذا فإن دارسى العمل الإبداعى قد يستفيدون بواسطة كونهم 
حساسين لما يمكن أن يتعلموه من حالاتهم. فى منهج دراسة الحالة: فإن الحكاية 
هى القفز فوق نقطة التفكير التأملى. إن منهج دراسة الحالة ليس هو الطريق 
الملكى للطريق الأفضل للتفكير.إنه فقط منحى يمكن أن يساعدنا لنثرى حصيلتنا من 
فهم الطرق العديدة للعمل الإبداعى. 


المظهر الرابع: أشكال التفكير 


ف .اتات اليمل الإرداعى نك :موك صعنة ومتكون: فسن اللعثاة 
بالشكل الذى يفكر به المبدع. هل كل التفكير إبداعى بالفعل المرنى؟ ماذا عن 
التأليف الموسيقى؟ هل فكر وردزورث بالفعل فى تفعيلات قصيدة؟ هل يفككر 
الرياضيون فى المعادلات؟ إذا كان العمل الحقيقى للتفكير غير واع. فهل يجب أن 
يحدث فى شكل معينء أو هل يوجد تفكير بدون شروط مشابه لميكوت,. ثيئنيس. 
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كرابيه (1964).: إدراك بلا شروط؟ هل قال ارسطو فعلة إن المجاز جوهر التفكير 
الحقيقى؟ وبإلحاح؛. كيف يستطع هذا الباحث أن يستنبط شروط التفكير لهذه الحالة؟ 

بما أننا ننقب داخل عالم الخبرة الخاصة. فلا نستطيع أن نتوقع أن تكون كل 
الأسئلة قابلة للإجابة» أو أن تكون كل الإجابات نهائية وحازمة. لكننا على الأقل 
نقترب من بعض النتائج. فمثلاء يبرهن ميلر :241116 .1 .4 (1996) على أنه عند 
نقطة معينة فى تاريخ الفيزياء النظرية» فى 1959. 'فقد شجرت ذرةبوهر 
الضخمة" واستبدلت بنموذج يستخدم تذبذب إيقاعى بسيط. "وليس هذا مجازًا مرئيا 
لأن كل إلكترون ذرى يُمثل عن طريق مذبذبات ايقاعية لانهائية” (115 .2). فماذا 
يمكن أن نتعلم من هذا؟ أو لا. أن الاستعارات لها تاريخ. وثانياء أن التحويل يحدث 
من شكل إلى آخر (من شكل مرئى إلى شكل غير مرئى. مثلا). ثالشاء أن 
الاستعارات وتحويلاتها مترابطة منطقيا: فى هذه الحالة؛» تؤدى صور الارتقاء التى 
نحن بصددها إلى صياغة ميكانيكا الكم الحديثة. وأخيراء أنه من الممكن أخذ درجة 
معقولة من المعرفة الخبيرة للنفاذ إلى الموضع اللائق فى البنك المتشابك داخل 
العقل. انظر جروبر (:1996) 010561 من أجل معالجة أكمل لسؤال الشرط. 

فى دراسة المجاز يوجد ميل قوى لأخذ واحدة أو أكثذر من الاستعارات 

وإنهاء وجودهاء باستخدامها كمركز أوامر لتفكير مبدع ما. فعندما قام جروبر 

بعمله على داروين باستخدام المجازء بدأ بصورة شجرة الطبيعة المفرعة بغير 
انتظام. ولكنه سرعان ما اكتشف أن داروين وضع ؛ أو 2«فسائلات عبيون 
الاستعارات فقط ليوضج فكرة التطور من خلال الاختيار ا وعلاوة على 
هذاء يُدرك كل متغير داخل العائلة على أن له وظيفة فى '"حجه داروين. قدم 
أوسوويسكى (1989) مناقشة مشابهة فى الفصل الخاص بويليم جيمس 'مجرى 
التفكير" فى عمله مبادئ علم النفس (1890/1950). 

وتقودنا هذه النتائج إلى مفهوم 'مجموعة الاستعارات". لقد أصبح هذا الأآن 
بمثابة توصية بأن يختبر الباحث كل الاستعارات فى النص المقدم ويحاول أن يعبر 
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كيف تؤخذ معاء وانها تمثل مجالا من المعنى. وعلى الرغم من ان هذا المسحى 
مفيد فإنه يؤدى إلى مشكلة واحدة كبرى. فماذا يفعل المبدع عندما لا يصنع مجازا؟ 
أفكارا ترابطية؟ يبنى أو يصمم سلسلة سببية؟ يصف منظرا؟ يؤلف قصة؟ يصنف 
الأشياء أو الأشخاص أو الأحداث؟ بدون مثل هذا التصنيف فإنه من غير الممكن 
أن نجيب عن السؤال. تحت أى ظروف يلجأ المبدع إلى الاستعارة (لا تنس أن أحد 
الإجابات الممكنة هى دائما). 

ومع ذلك ومع كل تعقيداتها فإن فحص مجموعة الاستعارات هو طريق 
واعد لوضع الخطوط الرئيسية لارتقاء عمليات التفكير. لقد وضعت للاس تخدام 
الجيد بواسطة أوسوويسكى (1989) فى تحليله لعائلة الاستعارات فى أكثر مجازات 
"استعارات" جيمس الشهيرة؛ تيار الوعى الذى أمسكه بإحكام .010©5[) 
((1890/1950. 


المظهرالخنامس: الممقايبيس الزمنيه المتعددة 

من الصعب إن لم يكن من المستحيل أن نبنى قصة دراسة الحالة باس تخدام 
مقياس زمنى واحد فقط. النشاطات قصيرة المدى والخبرات محكومة داخل نو بات 
أخلو لوو هكذاء. اعطى ار دهاع ويفا تفسيرايا انافد! لكنين وهم من بحسياةابيكا سيو 
وهو الشهر الذى أبدع فيه الجورنيكا. وتَعدُ الجدارية التى تصور رعب الغارة 
النازية على المدينة المقدسة باسبانياء واحدة من أكثر أعمال بيكاسو أهمية. لكن 
لكى نفهمها ونفهم العمليات التى أنتجتها يحتاج المرء إلى أن ينظر إلى التاريخ 
السياسى لإسبانيا. مجتمع الفنانين فى باريس فى الثلاثينيات. ارتقاء بيكاسو كفنان. 
وتدفق العمل لحظة بلحظة. كل حدث من هذه الأحداث له مقياسه الزمنى الخاص 
به. يمتد من دقائق قليلة إلى عدة عفود. 


دراسة والاس (1989) على الروائي الإنجليزى دوروثى ريتشاردسون تعد 
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مثالا مهما لاكتشاف العلاقة المتداخلة فى مقاييس الزمن التى يعمل داخلها المبدع. 
فى حالة ريتشاردسون كانت توجد عقود الحياة الحقيقية كما تصور أو ترسم فى 
قصة حياته: كانت توجد الفترة الأطول التى ألف فيها الكاتب الرواية» وكانت توجد 
مقاييس زمن أخرى للأحداث فى كلا المجالين. 


المظهر السادس: العمل الهادف وشبكات الأعمال 


كما أكدنا بالفعل؛ الهدف العام هو مركزى فى العمل الإبداعى وجزء من 
الدافعية للاستمرار فى العمل لمدد طويلة أو لمدى الحياة. وكما تتم هذه العملية فى 
حركة:؛ فإن الأفكار والمشاريع تتوالد وتتكاثر ووسائل إنجاز الهدف العام تصبح 
متعددة ومعقدة. فيحتاج هذا العمل إلى مؤسسة أو منظمة لخلق أهداف إضافية: 
وللاستفادة من الاقتصاد العامل للشخص ككل. ويستلزم العمل نشاطات دنيوية 
ومهام؛ كما أنه يتطلب تحديد وحل مشكلات تنشأ من المشروع المقدم. لهذافإن 
العمل فى مشروع واحد تم تنظيمه بتدرج: مشاريع ومشكلات ومهام. لكن هناك 
مستوى آخر من تنظيم العمل. وهو مستوى "المشاريع أو الأعمال". والمشروع 
مجموعة ثابتة من الأنشطة المترابطة تهدف إلى إنتاج سلسلة من منتجات الأسر. 
كما يتضمن المشروع عدذا من المشاريع. تماما مثل أن يكتمل أحد المشاريع 
فتظهر على السطح إمكانيات جديدة» لكى يتم الشروع فيها ومباشرتها آجلا أو 
عاجلا. فإنهاء مشروع ما نادرا ما يؤدى إلى حالة من الراحة؛ إنه يثير ويفجر 
عملا آخرء لأن التكملة تمدنا بمقدار الحركة اللازمة للاستمرار. لهذا فإن كل 
مشروع يستكمل نفسه بنفسه. وقد وضع أينشتاين نظرية النسبية الخاصة سنة 
65 » نم أخذ بعد أكثر من ١١‏ عاما لصياغة النظرية العامة فى النسبية» ثم ذهب 
ليكافح ويناضل ويبحث لكى يصل إلى نظرية المجال (1982 ,2415 ..ع.» ,عن؟). 
وعلى الرغم من وضعه للنظرية المركزية؛ ولأغراض التحليل؛ فهم كيف ينظم 
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عمله. إذ يمكننا أن ننظم أعماله تحت فئات مختلفة من العناوين أو تحت مشاريع 

وقد يكون من المستحسن أن نبدأ بمخطط بسيط لكقى تكون شبكة من 
المشاريع؛ مثل الثنائية التى وضعها جروبر عندما لاحظ أثناء فحصه لنشاطات 
داروين إبّان رحلة بيجل أن معظم عمل داروين أثناء الرحلة يمكن تصنيفه بوصفه 
علم طبقات الأرض أو علم حيوان؛ وكشف عن رمسم بيانى لنواتج التغير فى العمل 
فى هذه المجالات عبر السنوات الخمس مدة الرحلة. ما كشف عنه ذلك هو ان 
عمل داروين فى علم طبقات الأرض أرجح من عمله فى علم الحيوان. 

م 

الجيولوجيا 






الجيولوجيا وملاحظات فى التطور 
الكراسة الحمراء 


تطور الإنسان 
ل 84 
يناير -أغسطس 201١8775‏ يناير -ديسمبر 1١84‏ يناير -ديسمبر 0001١4851‏ يناير -ديسمير ١85‏ 


شكل (ه-5) 
شبكة مشروع التطور الخاصة بداروين؛. .1١8553-1١855‏ يكشف تنظيم كراسات داروين عن 
الفروع الرئيسية لشبكة مشروعه الظاهرة. مأخوذ عن هيربرت .148٠‏ 
ولكن العمل فى الكشف الجديد يكشف عن تحديات أخرىء وأصبحت الشبكة 
أكثر تعقيذا. ففى مرحلة مبكرة من مراحل التطور لداروين؛ سنوات الكراسة:. 
أتبعت مباشرة برحلة بيجل؛ يمكن تخطيطها فى بناء متفرع ينتج عنه تقسيم ثلاثنى 
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- تقفريباء علم طبقات الآارض ونظرية التطور العامة وتطور الإنسان. هذا التفسيم 
الثلائى تم تضمينه فى الكراسات التى احتفظ بها داروين خلال السنوات من ١56‏ 
إلى ١85‏ (شكل 5-"). وبالطبع. يُعَدْ تبسيطا كبيراء عندما تحتوى كل كراسة 
على تنوع كبير من الموضوعات. 

فى حالة بياجيه. كونت كتبه الستين ومقالاته الطويلة قاعدة بيانات وشبكة 
مشروعات عددها .٠١‏ كل منها له تاريخ بداية وعلاقات متفاطعة. وتتمثل الجدائل 
العشرة فى: التاريخ الطبيعى. والدين»؛ وعلم المعرفة والتركيب. وعلم الاجتماع. 
والمنطق. وعلم الوجود؛ والبيولوجياء والتمثلء والإدراك. والتربية. ومما لا شك 
فيه؛ أنه عندما تستكمل العملية الخاصة بالأعمال الكاملة لبياجيه؛. (تربو على 
٠‏ بند) فسوف تظهر فئات وعلاقات جديدة فيما بينها. 


وبتدقيق النظر بصورة كافية والوقت الكافى للتفكير الطويل. يمكن للفرد 
دائمًا أن ينتج فئات أكثر. فهناك 'مقسمين" و'حمالين" هنا فحسب مثلما يوجد فى أى 
محاولة للتصنيف. لكن هدفنا ليس هو أن نكتشف الشبكة الحقيقية الوحيدة للتصنيف 
أو للمشروع؛ بل الوصول إلى نظرة شاملة للمبدع فى العمل واكتشاف الخطوط 
المهمة لدراسة مستقبلية. ففى بعض الأحيان يكون التبسيط مناسبا. ففان جوخ مثلا 
انتقل بعيدا عن الاستغراق الدينى وأوقف حياته للفن وذلك فى نهاية عشرينياته 
وبداية ثلاثينياته. هذه الحركة والتذبذب لفترة انتقالية طويلة تم اكتشافها بوضوح 
بواسطة الرسم البيانى الذى يوضح حدوث العلامات فى هذين الموضوعين فى 
خطاباته لأخيه ثيو (1994 .7111711,). وبمجرد تقرير أو التأكد من الزيادة 
والنقص المتبادلين للانشغال بالدين وبالرسم؛ يستلزم ذلك تفكيرا طويلاء لفقفصص 
الشعور الذى جعله يستمر روحانيا. لذلك يجب أن نتعلم وأن نعيد التعلم بالنسبة لكل 
حالة كيف نبحر بين البساطة والتعقيد وبين موض وعية القابلية للعد والقراءة 
الحساسة المتعلمة لمنتجات المبدع. 
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وجودها دليل على ما لدى الشخص من أبداع كثير. وهذا التنوازى يسبه بشدة 
المغالطة التى تفول إن الدرجات المرتفعة على التفكير الافتراقى تؤخذ كدرجة 
مرتفعة على الإبداع. وكما لاحظ وأشار جروبر (982!): 

لقد سخر بالدوين (1898) فى خطابه الرئاسى لجمعية علم النفس الأمريكية. حول التفكير 
الانتقائى". من هذه الصورة المبعثرة للتفكير (“الغافلة” كما أسماها). كما تحدث عن الإبداع 
الإنسانى بوصفه نتاجا لتفكير هادف وانعكاسى (4 .). 


الملامح الديناميه لتنظيم الهدف 


من وجهة نظر الباحث فإن أغراض شبكة المشاريع هى: أولا أنها تمدنا 
بنظرة عامة لأنماط الاستمرار والعلاقات بين المشاريع وذلك عن طريق توضيع- 
نظام العمل ككل عبر السنين أو العقود من الحياة العاملة فى شكل بسيط. وثانياء 
أنها تخدم كمزج لقصة مفصلة وتفسيرية منبثقة عن فحص النصوص مثل كراسات 
التعفضن :و الكعليقات: النقدية وتقارور ‏ النبيرةة الذائنة واللرريبائك الوتائئية والفتقمياتة 


الإبداعيه. 


ويمثل رسم خريطة شبكة المشروع مهمة دوام التنفيد ‏ بعيدا" عن الحالة 
(انظر الجزء الأخير تحت العنوان "أدوار الباحث'). فهى تعين المرء على رؤية 
ارتقاء مشاريع عمل المبدع عبر حياته كخريطة جوية. ففى وسط الرحلة بيجل: 
على سبيل المثال؛ كان داروين يفكر فى الطريقة التى تصنع بها الملايين من 
الكائنات المرجانية الجزر المرجانية فى المحيط الهادى. وسرعان ما قدم مقالتين 
بعد الرحلة؛ تتناول كل منهما الطرق التى بعيد بها النشاط انعضوى تشكيل 
الأرض. كانت الأولى مقالته فى شرح نظريته فى تكوين الصخور المرجانية 
(1837 .1211281). أما الثانية فكانت مقالته فى شر - الكيفية التى يحول بها نشاط 
الأجهزة الهضمية لبلايين من دود الأرض باتساق وثبات المادة النباتية داخل الطبقة 
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العليا للتربة (1837 .103110/18). وبدون أن نعرف شيئا عن مقالة الصخور 
المرجانية كان مقال الدود سيبدو أنه غير ذى معنى. استمرت دراسة داروين عن 
دودة الأرض حتى سنة 1887١.ء‏ سنة وفاته وأيضًا سنة طباعة ونشر كتابه حول 
الدود (19822 ,123:8818). هذا مثال رائع على تدفق المشاريع المتنوعة بالتوازى. 
لأنه أثناء الفترة الزمنية نفسها كان العمل الخاص بالدودة يتم بالتوازى مع كل 
الأشياء الأخرى التى فعلها داروين خلال هذه الأعوام الخمسة والأربعين. 

ويْعدُ تزامن المشاريع بمثابة النموذج الشائع للعمل الإبداعى. فالمبدع يرتبط 
بأكثر من مشروع فى الوقت نفسه. فكما لوحظهء مثلاء أثناء رحلة بيجلء كتب 
داروين بوفرة فى الزوويولوجيا والجيولوجيا وفى موضوعات أخرى. وبعد 
الرحلة. بدءا من سنة ,.١1821‏ تم تمثيل تطور مشاريع داروين فى العديد من 
الكراسات التى احتفظ بها (1974/1981 ,1ع106)). وكما يبين الشكل (5-5)؛ فقد 
بدأ داروين كراسته الحمراء سنة »١87"5‏ احتوت غالبيتها على ملاحظاته المتعلقة 
بعلم طبقات الأرضء لكنها تضمنت أيضنا بعض ملاحظاته المبكرة عن التطور. 
وفى منتصف سنة ١8717‏ بدأ بكراسة منفصلة (الكراسة 4) مكرسة تماما لعلم 
طبقات الأرضء. وعلى مقربة جدا من هذا التاريخ بدأ الكراسة 8 التى احتوت على 
ملاحظاته الأولى حول ارتقاء الأنواع 'تحول الجنس البشرى". وعندما امتلآت 
الكراسة 8 بدأ داروين الكراسة © والتى أكمل فيها ملاحظاته عن التطور وبدأ فى 
الكتابة حول تطور العقل. وعندما امتلآت هذه الكراسة؛ أكمل داروين ملاحظاته 
عن التطور فى الكراسة (1 وفى اليوم نفسه بدأ الكراستين 84 ولاء اللتين تعاملتا 
مع أنواع تطور الإنسان. مثل تعبير الانفعال والاتصال بين النوع البشرى 
والحيوانات. ويوضح الشكل (5-5) هذا التفرع والتزامن فى مشاريع داروين. فقد 
حدث هذا التطور فى الاختلاف والتخصيص عندما توالد أو تكاثر المشروع من 
نقطة مما تطلب مكانة منفصلة. 

ويتمثل المظهر الثانى الذى كشفت عنه شبكة المشروع فى الاتصال. فعن 
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طريق تنظيم العمل فى مشاريع متميزة؛. أصبح من الممكن أن نضع المهام جانبا 
ونلخصها بدون أن نبدأ دائمًا من المسودات. وما نمتلكه من كتابات وعنوين 
وشبكات اجتماعية ومهنية مرتبطة بمهام ومشاريع متنوعة يدعم هذه الحاجة 
المزدوجة للاختلاف والاستقرار. 


ولتزامن المشروعات ومدتها (التى وجدناها فيما قمنا بدراسته من حالات 
نحن وزملاؤنا) مزايا أخرى. فتلخيص العمل فى مشروع واحد بعد انقطاع يعنى 
أن ثمار العمل المكتسبة من خلال مشاريع أخرى يمكن تطبيقها على أرض الواقع؛ 
فالتقنيات المتعلمة أو المنقاة أو المعرقة المكتسية فى «مشووع معين يمكن,وفسعها 
قيد الاستعمال فى مشروع آخر. وتتمثل الطريقة الأخرى فى النظر إلى نماذج 
العلاقات المتبادلة من هذا النوع فى رؤيتهم كنسيج من المعوقات والتلخيصات, مثل 
مهمة أو مشروع متضمن فى مشروع واحد يصير معوقا فى مشروع آخر. ويرى 
فى هذه الطريقة أن التداخل فى حد ذاته يحرك المبدع فى النهاية إلى تلخيص 
العمل فى المشروع المعوق. وللمعوقات من هذا النوع اثار دينامية معروفة جيدا 
فى المواقف المعملية قصيرة المدى (1935 ,818مما). ويسمح مفهوم شبعكة 
المشروع بتطبيق الخط نفسه من التفكير على مقياس تاريخ حيةة الفرد. إنه 
يستحضر صورة العقل المبدع كنسق, وبألفاظ نيوتن "لا يسكن أبدا" أو "لا يمستريت 
اطلاقا" (!] .8 ,1980 .الذااذء/1ا). 

وكما وصفنا سابقاء تمئل شبكة المشروع ظاهرة يصذها الناحك كها مرا من 
وجهة نظره. ولكن من وجية نظر المبدع توجد أشياء أخرى يمكن ذكرها. ففى أى 
نقطة زمنية فى الشبكة. يرى المبدع مستقبل عمله بطريقة مختلفة - ربما أقل تميزا 
على المدى الطويل مثلا - عما إذا صور فى الشبكة المرسومة عبر الحياة بواسطة 
الباحث. ولكن اذا نظرنا إليه نظرة عرضية وليست نظرة طونية فإن الشبكة تمثل. 
عند أى نقطة من الزمن.» وعى المبدع بذاته فى فهم تاريخ عمله وحالقه الحائلية 
وتصوره للمستقبل. 


بالإضافة إلى المعنى الذى نقول فيه بان العديد من المشاريع قد تكون فعاله 
فى الوقت نفسه. فهناك دعض المشاريع التى تظل معلقة. ويتمثل الدليل الذى يبرر 
الا 0 

من الصفر ولكنه يحيط علما بالعمل المؤدى مبكرا. وفى الواقع؛ من المحتمل 
أ يكون لدى المبدع عدد من الوسائل المتاحة لإنجاز هذا الغرضء مثل: الكراسات 
والدراسات المبكرة والمسودات والزملاء القدامى ممن نستطيع استشارتهم 
والرجوع إليهم كلما كان ذلك مناسباء والعمل غير المنتهى نفسه. وبصفة أعم فإن 
كلا من القطاعات المعلقة والنشطة من شبكة المشروع تسهم فى مواصلة المبدع 
لتصوره عن ذاته؛ وهذا ضرورى للعمل الإبداعى . 

فى شبكة المشروع المكتملة ربما يود المرء أن يأخذ فى' اعتباره علاقة 
بالنماذج الإرشادية التى يعمل داخلها المبدع. وهو سؤال مهمل بطرق عديدة. 
فأولا. لا نعلم ما النسبة المثالية لعمل الشخص مقابل تلك الموجودة فى الخارج 
والتى - كما فى حالة داروين وبياجيه - تضعف النموذج الإرشادى. وثانياء 
نفترض أن مبدعين أو أكثر يعمل كل منهم كلية داخل مجموعة متماثلة من النماذج 
الإرشادية» فإنهم لن يفعلوا ذلك بالتتابع نفسه أو بالتأكيدات نفسهاء أو. من المهم 
جداء بالهدف ما وراء النموذج الإرشادى نفسه الذى يأخذ كل شىء بعين الاعتبار. 
فمثلا. بعد سنوات بيجل كان داروين يعمل بطرق متفرقة جدا مع عدد من زملانه 
من الخبراء فى مختلف المجالات. وفى الوقت نفسه كان عمله فى نظرية التطور 
سريا ومتطورا. وقد يكون عمله أقل أهمية على المدى البعيد من أن يكون سريا 
عن أكر ف مل لوديا ارشاديا. وثالثاء ليس من الواضج كيفية تطبيق التثنائية 

والنموذج الإرشادى والتطور. على العمل الإبداعى بعيذا عن العلوم. 

1 شبكة المشروع منظومة من الأهداف. ويعدٌ عمل المخططات الاولية 
أحد أهم الطرق التى تتواصل بها الأهداف وتدار. اذ تأخذ هذه المنتجات المؤقتة 
عدة أشكال. مثل: الاقتراحات بمشاريع لرسومات محتملة؛ أو مخططات فعلية:؛ أو 
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حتى احلام. فعندما كان بيكاسو يشرع فى رسم لوحة الجورنيكا. وضع مخططا 
صغيرا خاما لما كان يرمى اليه. وفيما يبدو أنه إنكار للذات؛ قال بيكاسو "الرؤية 
الأولى تظل صالحة دائما على الرغم من مظهرها”؛ لكنه عقب بعد ذلك فقال ا 
ُعتقد ولا تترسخ الصورة سلفا. فبينما تنفذ تتغير كما تتغير أفكار المرء" 
(30 .1962.2 .لمأعطامة). ويمكننا فهم ضم هاتين الملحوظتين إذا فكرنافى 
المخطط الأولى على أنه يحتوى على كل من الوظائف الاستكشافية والتنظيمية. 
وكيف يوازن المبدع بين هذه الوظائف المختلفة يجب أن يتبين من جديد فى كل 
حالة : فتعظم أجهزة الانز أن الحيوى أحيزة قفكنة سلبية» إذ ركه الضوائط أحراء 
التصويبات التى تعزل الانحرافات عن قيمة مرغوبة بعينها (كأن تعادل درجة 

حرارة الدم 18,5 فهرنهيت). ولكن 5-9 الإبداعية تتطلب بعض التغذية 
الاتهابية::فهندما حداف اتخر انك ذال .عق السفران يستكيب: الحيسان بمااحظةمناء 
ووصمها بتسمية معينة. وتكبيرها (1903 .74:11301/014). هذه المشكلة المركزية 
فى دراسة الحالة للمبدع - كيفية تقدير أشكال الجدة وتحقيقها - تم تحديدها بالفعل. 
كما فخصبت بعناية وطبقت على حالات معينة. 


المظهر السابع: حل المشكلات 


كما ناقشنا مسبقاء عندما اجتمعت الدفعه الحد لحديته لدراسة الإبداع مع زخم 
سنوات ما بعد الحرب العالمية الثانية. كان هناك تركيز على حل المشكلات 
كعظين للاعتعام النالة ,رومع الدر الناك» المعفلية لكل 'المشكلات دادر تخد 
نظامها لكنها لا تتصب بالضرورة على الموضوع بطرق كاشفة فيم يتعلق بدراسة 
الإبداع. ولقد أدى هذا إلى اتساع البحث انى حد ما عن الأوجه المهمة الأخرى 
للعمليه الإبداعية. مدل المظاهر التى نستعر ضها فى هذا الفصل. ويتأرجت تتدذون 
الاهتمام بعيدا عن حل المشكلات. وفى ظل منهج دراسة الحانة» على أية حال. يعد 
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أننا الآن فى وضع جيد للعودة إلى حل المشكلات كمظهر مهم للعملية الإبداعية. 


وقد أجرى كل من أوشى (1990) وفايسبرج (1993) بحوثا جيدة فى هذا 
المجال. إذ إن التوصل إلى المشكلات ونمذجة الحاسوب وفترة الحضانة كانت 
بمثابة عناصر بارزة فى بحوثهم. وكانت نظرية والاس (1926) ذات المراحل 
الأربع (الإعدادء والحضانة؛ والتنويرء وإمكانية التدليل) متكررة غالبًا. 


وفى: أقازاةافررائنة الحالة شكل هذه الم وهات حديك:ا مسال الأفقباء 
المحتمل. وفى الوقت نفسه.ء إذا أعطينا اهتماما كافيًا لمسألة المقياس الزمنى؛ تتحول 
جميعها. ومتحدثون بصفة عامة؛ يفكر الأشخاص لكى يحلوا المشكلات. إذ ينفذ 
حلال المشكلة الممتاز إلى ما وراء تلك النقطة: فحل المشكلة يأتى بسهولة نسبيا. 
فقد يكون ميالا أكثر إلى القول بأن المبدع يهيئ لنفسه المشكلات من أجل التفكير 
فيها. وليس المبدع بالضرورة حلالاً جيذا للمشكلة. فالنقطة الرئيسية تتمثل فى تنمية 
وجهة جديدة للنظرء المنظور الذى ترى من خلاله المشكلات الجديدة كما ترى من 
خلاله المشكلات القديمة فى ضوء جديد. لم يكن تشارلز داروين متعدد البراعات. 
أو بليغاء أو ألمعيا كتوماس هوكسلى. فكل ما فعله داروين أنه نمى وجهة جديدة 
للنظر والعزم على إعادة فحص كل مشكلة من هذا المنظور. وتتمثل مهمتنا 
كباحثين للحالة فى اكتشاف كيف يحدث هذا. 


المظهر الثامن: الأطر السياقية 


بالإضافة الى الاهتمام الرئيسى لمنهجح دراسة الحالة ببعض مظاهر ارتقاء 
عمل المبدعء يجب أن يأخذ هذا المنهج فى الحسبان سلسلة من السياقات أو الأنساق 
المتعلقة بها (1988 ,1إ51!5260]501821) التى ينشأ فيها العمل الإبداعى. وتع؛ 
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مجموعة المشاريع المرتبطة مباشرة بما تتم دراسته أول هذه السياقات. أما ثانى 
هذه السياقات فهو الأعمال الكاملة للشخص وأهدافه العامة» التى تتكشف فى شبكة 
المشروع. أما السياق الثالث فيتمثل فى البيئة المهنية للفرد - المدرسون. والزملاء: 
والمشتركون فى عمل ماء والنقاد»... وهلمجرا. 
ويهتم السياق الرابع بأسرة المبحوث - العائلة الأصلية والأسرة الحالية - 
ودورهم فى ارتقاء ودعم الحياة الإبداعية والعمل الإبداعى للمبحوث. فوردزورث 
كان لديه كمعاون له أخته دوروثى والتى كانت تهتم أيضنًا باحتياجاته العائلية. أما 
الكثيرات من النساء ممن أردن أن يصنعن عملا ابداعيا مستقلا فكانت لديهن مشكلة 
كبرى فى بناء حياة تدعم عملهن وتحقق احتياجاتهن الأخرى. ولقد أثببت وولف 
هذه الحالة فى عملها المسمى 07 016'5 إن 800/7 4 (1929/1957)؛ وحديثا 
جدا فعل هانسكومب وسمايرز (1987) الشىء نفسه. فقد كانت التكلفة للنساء إما 
أنها تضيّع أدوارهن الأخرى - كزوجة أو أم؛ مثلا - وإما أن يفعلن كل ذلك بدعم 
غير كاف. 
ويلاحظ أنه لا يْعدْ كافيا فى الغالب أن يقوم أعضاء الأسرة بدور ليس فقط 

فى تشكيل الطفل ولكن أيضا فى العملية الإبداعية ذاتها. ولنأاخذ هذه الأمثلة 
المعروفة جيدا فى الحسبان: 

داروين وجده لأبيه إيرازمى. 

فان جوخ وأخوه ثيو. 

أينشتاين وعمه جاكوب. 

وردزورث وأخته دوروثى. 

أنا فرويد ووالدها سيجموند. 

الأخوان رايت. 


الأخوة برونيته. 


اما السياق الخامسء اخيراء فهو البيئة الاجتماعية التاريخية. والتى قد يكون 
لها تأثير مهم على عمل المبحوث. فقد أثبت جروبر (1974/1981) أن تأخر 
داروين الطويل فى نشر أصل الأنواع إنما يرجع فى جزء كبير منه إلى خوفه من 
الاستقبال العدائى. لكن ذلك لم يقيد عمله الإبداعىء ولم يكن بائمنا بسبب ذلك. ولقد 
ترك فرويد وكثيرون غيره الرايخ الثالث لهتلر لكى يعملوا فى مكان آخر بشكل 
إنتاجى. وترك جيمس جويس أيرلندا والمذهب الكاثوليكى بسبب التثليث لكى يحرر 
نفسه من البيئة المعوقة. وقد يشعر المبدعون أنفسهم أنهم هامشيون: فهم يقتحمون 
أرضنا جديدة؛ ويكونون وجهة النظر الجديدة التى تعدُء كلما تقدموا فى عملهم. 
باطراد فى نزاع مع معاصراتها وقواعدها. وكان هذا هو الحال بالنسبة لجاليليو 
ولوك وديكارت. إذ إن الاضطهاد يُعدُ ملمذا متواترا فى تاريخ العمل الإبداعى. 
ولكن هناك مبدعين قدموا عملهم للعالم ووجدوه مقبولا بدون ألم كبير. ومن بين 
الثيرين منهم بوانكاريه» وهنرى مورء. وإديسون, وبيكاسو. ويعتمد وضع الشخص 
فى فترة تاريخية اجتماعية معينة على طبيعة العمل. سواء أكان ذا طبيعة عامة. 
كيفية التحدث بصوت مرتفع أمام جمهور متخصص أم الجمهور العام؛ ودرجة 
التسامح الدينى و السياسى التى تصدم المبدع. 

هذه السياقات الخمسة تشكل سلسلة من الأطر فى منهج دراسة الحالة. 
فالمبحوث بالطبع ينتج هذه السياقات ويتشكل بواسطتها أيضنا. لكن الباحث أيضا 
يجب أن يكون على ألفة بها كأطر مرجعية للدارسة. وبصورة مثالية فإنها تتكامل 
داخل دراسة الحالة كجزء من نسق تفكير المبدع والذى يعنى أنها تصاحب العمل 
وتؤثر فيه. وفى دراسة الحالة ذات الطول المعقول. لا تعامل كل هذه السياقات 
بشكل كامل. وعلى الباحث أن يختار. 


المظهر التاسع: اليم 

تحت عنوان القيم جمعنا الوجدان والخبرة الجمالية والأخلاق. ونعتقد أنه من 
المعقول تصنيف منحانا على أنه معرفى وارتقائى. وفيما يتعلق بالأفضل والأسوأ. 
فى هذا اهمال خصضائض مفينة للعمل الارذاعى دبويطتكا وبوالتيظة وملاءا لي 
رأينا نفسه. وبصورة ما نحن مقيدون لعقود بتمجيد فكرة "العلم المتحرر من القيمة": 
التى تتضمن النسبية الثقافية والأخلاقية. والتى تتساءل عن معنى الحقيقة إذا لم 
توضع بين علامات الاقتباس. ولقد تم تجاهل العلاقة بين الإبداع والأخلاق 
كموضوع للفحص. فحالات مثل غاندى تعدُ متنورة بشكل ممتازء ونكن هناك القليل 
جدا ممن يجمعون ميزة الأفكار التجديدية بشكل حقيقى (مثل التعاليم الروحية 
لغاندى بعدم العنف) فى ظل صراع سياسى محدد (مثل قيادة غاندى لحركة تحرير 
الهند). وبالتالى» علينا أن نفكر فى كل من الأخلاقيين العظماء والمبدعون الذين 
عد الاقشامات الأخلاقية لدبي خواية ا(أو نهنة).:وحكىس ألذا افترطسكا امه مسد 
الصحيح أنه عند سن 45٠‏ أو ا فد المبدعين قد نفذوا أفضل 0 
فسوف تترك السنوات المتبقية نصف العمر تقريبا لشىء آخر. فماذا سيكون 
الذرروة اقم التنرير عن النشكلة" التي ترجه لأتيدعيت الأبرر يضورة يزو إل قرييب] 
ذكر لويس هايد: 
كيف يعضد الفنان ذاته. معنويا وماديا. فى عصر قيمه هى قيمة السوق؛ ويتكون التواصل فيه 
بشكل شامل تقريبا بالصفقات وشراء البضائع؟ (اقتباس من ١'‏ .2 ,1984 ,اأاطد:)). 

واللقن بمتضبو عه متايه :م5 الاقتقانات اناوه خاملقة ظلى فقبيو: التضييانا 
الخاصة فى الدورية المعروقة باسمح /710)انل. مدن 1 "0017١‏ ) واهى القضيد 
التى تحمل العنوان التالى "الإبداع فى المجال الأخلاقى' ييا تك 103 )) 
(1903. وفى هذا الحين» ندون ببساطة ملحوظة عن الحاجة التى تعد فوقنا أصلا 
والتى ستقوى فى جميع الاحتمالات. ويتبع ذلك ان دار.سى الإبداع يجب أن يبحثوا 
عن طرق جديدة لتجسيد هذه الاهتمامات فى عملهم. 
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استخلاص عام للمصل 


إن الاختيار المتأنى والمدروس لمنهج دراسة الحالة. لاسيما وأنه يتعارض 
مع المناهج الأخرى. يثير أسئلة معرفية صعبة. وسوف نشرع هنا فى معالجة 
ثلاث قضايا من بينها: مركز الإبداع وأدوار الباحث ومشكلة الصدق والثبات. 


مركز الإبداع 


إننا نسلم تماما بأن العمل الإبداعى يحدث داخل تنوع اجتماعى معقد. فهل 
نستطيع أن نخطو خطوة أخرى وننسحب من تأكيدنا المبدع الفريد. الذى يُعد 
بوصفه مركز العمل الإبداعى؟ لقد أثبت سيكزنتميهالاى (1994) أننا يجب أن نفعل 
ذلك. فافترضء أولاء المصفوفة 4754 لتصنيف أنواع العمل الإبداعى. أى أنها 
مصفوفة تحتوى على 508 خلية. وعلاوة على ذلك يشير إلى '"وجود الآلاف من 
الدراسات النفسية التى تتركز بالفعل فى خلية واحدة فقط من خلايا هذه المصفوفة 
- وهو المنحى الكمى الإمبريقى للسمات الفردية" (154 .2). وخلص إلى أن هذا 
يعنى أن "الإبداع ليس شيئا ما يحدث داخل رأس الشخص ولكنه ناتج عملية 
غامضهة كبيرة وكثيرة إلى حد بعيد” (155 .). 

زوفل هذا التتدى :اككار آدوداهة ا بالتاكيد. فهو يسقدق اعتفا فنا ا عادة فحض. 
الإزركية: الزاكة فى كترة من حورت الإند اعد وطلى الريفي من أله مق العال إنيبات 
ذلك نظرًا لأن العضو يوجد داخل كائن حىء فإن الوظائف الخاصة بهذا العضو الا 
عدن اذل العضو»: فمتجانا متختلت: الى خد هام وتاننا تتحنكت يدر الكنقاة اعتيداد 
الكمية المسماة "انداغا" تكن ادها معتقديرة انون الأفضل ١‏ ماك اذا تففدل 
الي عرق كنا نوافق “على :وجوة كيه ساررنتية التستويات الأريعة [القافلة: 
و المؤسسة. والعمل الجماعىء. والشخص) محددة فى المصفوفة ذات الخلايا ال 
0 . ولكن "الشخص" الذى يبعد خلايا من ال 4:8 يمكن أن يوضع فى كل من 
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سك د 


الحيز الجغرافى والمفهومى وليس هذا حقيقة أقل لأجل ذلك. وفيما يتعلق بهذه 
الخرافة» بقدر ما نكافح من أجل الكشف عن العمل الإبداعى. فإنه يظل غامضنا بما 


أدوار الساحث 


تِذ.فشالة الموشتوعيةحاتمة::فالناحث فوران: أساديان :فى هتيج :در انيدة 
الحالة» دور فينومينولوجى ودور نقدىء أوء معبرًا عنه بطريقة أخرىء, دور داخلى 
وآخر خارجى (جدول .)١-5‏ فى الدور الفينومينولوجىء يكافح الباحث لكى يدخل 
عقل المبحوث (الحالة)؛ ولكى ينظم من جديد معنى خبرة المبحوث من وجهة نظر 
الأخير. وتعدٌ هذه بمثابة محاولة لتحقيق الموضوعية عن طريق استبعاد تحيزات 
المرء. وفى هذا الدورء يصير الباحث أقرب ما يمكن من الحالة. 

أما الدور النقدى الأساسى المكافئ لهذا الدور فهو الذى يقف فيه الباحث 
طريق استبعاد تحيزات المبحوث», وعن طريق ابعاد المرء نفسه عن المبحوث. 
وعن طريق التقييم "من عل". لهذا فإن كلا من الدورين الفينومينولوجى والنفدى 
يهدفان إلى تحقيق الموضوعية وكلة منهما يستلزم تفسيرا. ويتحرك الباحث 


باستمرار بين هذين الدورين. 


الثبات والصدق 


انللاقا من الخلقنة المحوافية :و التحودييعة :يمكق : القنيوك بالا متيسنوووة أن 
تخا عن نعم الدقة وإمكانية التحقق من أهواء منهج دراسة الحالة» خاصة مع 
تركيزنا على الدراسات التى فيها ن>-١.‏ وطالما أننا قيدنا أنفسنا بالحالة الواحدة. 
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فكيف نعرف أننا على صواب؟:؛ وحتى اذا كنا على صواب بالنسبة للحالة ما مدى 
فائدة ذلك إذا لم نستطع التعميم على حالات أخرى؟ فمنذ عقد أو عقدين كانت توجد 
قلةة من مثل دراسات الحالة المعرفية. أما الآن فهناك الكثير منهاء فهل لا نواجه 
مشكلة إحضارها لكى تواكب كل منها الأخرى فى تأليف نفاذنية أوسع وأكثر؟ 
وكيف نقترب من مشكلة الموضوعية - خاصة عندما نصر على أن الدارس 
باستخدام منهج الحالة يجب أن يغمر نفسه فى عالم المبدع المنتقى للدراسة؟ لدينا 


ردود عديدة. 


أولا: من الممكن أن نقترح أن الانغماس فى حالة واحدة: مع توحيد المجال 
والكثافة المطلوبين لتقديره حق قدره؛ يمثل عالمًا مفقوذا تماماء كما يقارن بضيق 
وجدب المناحى الأخرى. ونحن لا نأخذ هذا الموضع بشكل مؤكد. وبدلاً من ذلك: 
نحتفظ بالأمل فى الوصول إلى نوع من التأليف الموثق الذى يمكن تحقيقه عن 
ررق جلت نافد منظفة: تلو اكت مم التشلكلة تفديهاء. ولكى نفدل عنام انيت 
الأمرء بالطبع؛ إعادة صياغة الكثير من الأسئلة. وعلى الرغم من إصرارنا على 
تفرد كل حالة؛ فإن ذلك يغادر الحجرة من أجل القليل من التعميمات المهمة. 


وعلى سبيل المثالء لقد أدى عدد من دراسات الحالة إلى القاعدة التى يُطلق 
عليها اسم قاعدة السنوات العشرء وهو الناتج الذى يستغرق حوالى ٠١‏ سنوات 
بالنسبة لشخص أو لمجموعة صغيرة حتى تؤثر فى المراجعة الجوهرية بطرقها 
الخاصة فى التفكير. وليس هذا نوعا من النتائج التى يستطيع الفرد تحقيقها بدون 
الشروع فى استخدام حالة واحدة فى المرة. وعلى السطء. ما هو المهم وماهو 
الذى ننساه. فمن السهل على المبدع أن يخبر اندفاع البهجة عندما يأتى أخيرا 
استبصار كبير ولكى نحذف التعبير عن سنوات العمل الى كانت ضرورية 
للوصول إلى هذه اللحظة. وبدون تراكم ٠١‏ حالة أو أكثر وميقة الصلة بالموضوع 
ومدهشة؛ لا نستطيع الوصول إلى هذه الخلاصة. وبدون الاحتكاك بهذه الحالة فى 


وقت ما لا نستطيع أبدا أن نجمعها فى نمط. وللمزيد حول هذا الموضوع انظر 
جروبر (1995 ,1974/1981) وستيرنبرج ودافيدسون (1995). 
جدول .)١-65(‏ أدوار الباحث 
داخل المبحوث خارج المبحوث 
يحقق الموضوعية عن طريق إبعاد يحقق الموضوعية عن طريق إبعاد 
تحَيزات: الشخضن تحيزات المبحوث 
قريب من المبحوث بعيد عن المبحوث 

مثال آخرء لنأخذ فى الحسبان فكرة شبكات المشروع. فكنتيجة واقعية 
محتملة: فإن هذه الشبكات تتألق فى مواجهة عقود. وحتى قرون. ولكن لكى نركز 
الانتباه عليهاء لنسميهاء ولنبين كيف تؤدى وظيفتها فى حالات محددة. يتطلب ذلك 
تطبيقا جادا لمنهج دراسة الحالة» أولا على حالة واحدة؛ ثم على عدد من الحالات 
الأخرى. كما ناقشنا فى هذا الفصل. 

ويشبه إيجاد قيم الشيوع بين حالات مختلفة منهج فرانسيس جالتون (1883) 
للرسم المركب: عبارة صور لوجوه يتم تكييفها إلى الحجم نفسه ثم يتم تركيبه 
بواسطة عروض عديدة. ويمثل التركيب الناتج "رسما لنمط وليس لفرد" (222 .8). 
وقام جالتون بتطبيق هذا المنهج على "أنماط' تشبه الرجال الإنجليزء والمجرمين. 
والمجندين؛ وأعضاء الأسرةء والجماعات العرقية. وأثبت جالتون أن هذه الصور 
الكناملة” مف أكقن. «ركقرن بق المقرميط لكين في تف تعمدما نت خقيقية :تقل | الأنهينا 
تتضمن مجمل المادة تحت البحث" (0.233). بتعبير آخر. فهى تشبه الجداول 
الإحصائية الكبيرة فيما يتعلق بأخذ جميع السمات التى تشكل نمضا معينا فى 
الحسبان. وتستبعد السمات العرضية. ويضيف جالتون أن تقليل حجم المطبوع 
النهائى يعزل حتى التفاصيل الأكثر خصوصية. وهذا أفضل كثيرا. 
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ويأتى الابتكار التصويرى الآخر الذى يرجع تاريخه إلى الفقرة الزمنية 
نفسها من عمل إيدويرد مويبريدجء الذى بدأ فى سبعينيات القرن التاسسع عشر. 
وكان مهتما بتحليل الحركة الجسمية. فرتب بطاريات عدد من الكاميرات بحيث 
أمكنه التقاط سلسلة من الصور المتتابعة لكائن حى فى حالة حركة - جرى أرنب 
أو حصانء أو رجل يمشى - مفصولة بدقة شديدة عن الرائى الذى يرى السلسلة 
الفعلية من كل حركة (1971 ,10617265). 

وبناء على هذاء فإن كلا من هذه المناهج له مزاياه» واحدة من بينها لعمزل 
التفاصيل ولتمثل إصدار ثابت للنمط والأخرى لجذب الانتباه للتفاصيل الدقيقة جدا 
ولتمثل السلاسل الدينامية الدقيقة التى تظهر النشاط للعيان. 

لكى نكمل المجاز البصرى لمختلف جوانب دراسة الحالة» يجب ن نضيف 
شيئا ما مثل الرسومات الطبية لإنسان العين أو المفصل الكروى حر الحركة أو 
التركيبات الأخرى التى يواءم فيها جزء لجزء أخر. وهذا التمفصل بين الأجزاء. 
سواء فى البناء أو فى الوظيفة» هو شىء مهم جدا فى منهج دراسة الحالة يسمح 
ويغيب تمامًا عن تقنيات القياس المعقدة جدا وعن الاستدلال الإحصائى المعروف 
للسيكولوجيين. 

وتطور هذا التمفصل البنائى هو الذى كان فى عقل داروين (1859) عندما 
قام بتأليف "ارتباط النمو": 
يعد التنظيم الكلى مربوط جدا مع بعضه البعض أثناء نموه وارتقائه. الذى يحدث أثناء التباينات 
الطفيفة فى أى جزء. ويتراكم خلال الانتقاء الطبيعى. تعدل الأجزاء الأخرى (143 .). 

إن هذا النوع من المواعمة التامة تقريبا هو الذى نود أن نحققه من خلال 
منهج دراسة الحالة. ويُعدُ هذا بونا شاسعًا عن المفهوم الحديث للارتباط كما 
يستخدم فى البحوث التى يتم إجراؤها على الإبداع؛ التى تقبل فيها قيمة رد ٠,15‏ 
إلى ١٠.6٠‏ على أنها دالة احصائيا. 
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إن مجال وكثافة تفكير المبدع هو الذى يسمح للدارسين باستخدام الحالة ان 
يبحث عن الأفكار المشابهة للأليات الجميلة للتكيف التى أدهشت داروين 
ومعاصريه. اذ تكشف له كراساته عن التطور ,1زع11675 ,لإع1 021 ,اع ن8) 
((1974/198 ,عزعطنا1ن) 2150 م56 :1987 ,51117 عت 10111 كشخص يفكر فى 
التفكير أيضا ويمدنا ببعض الإرشادات المفيدة لدراسة الحالات الأخرى. وفى هذا 
المقال استعملنا كثيرًا حالة داروين. فظهر فى كراساته المبكرة بوض وح التفاعل 
بين تنظيماته للهدف. والوجدان؛ والمعرفة؛ بالإضافة إلى علاقاته المتنتوعة مع 
العلماء الآخرين(1983 .010521 يل دوع ؟1 :1974/1981 ,1974 ,أعطنا). 

وطوال هذا المقال قدمنا افتراضات يمكن رؤيتها على أنها متعارضة. فمن 
ناحية» يقرر المبدع مستوى مرتفعًا من الطموح ويتوقع أو على الأقل يأمل أن 
يكون مؤثراء لكى يصنع فرقا. بل وقد تكون حصيئة عمر من الجهد صغيرة. فعند 
موضع واحد فى كراساته المبكرة كتب داروين بما يوافق على هذه المشكله: 
التنويه إلى اضطهاد رواد الفضاء الأوائل - ثم أضف رئيسا جيدًا من رجال العلم يدفع عنمهمم 
لعدد قليل من سنوات عمرهم مقدما (الكراسة ')6. ص ,.١177‏ كتبت تقريبا فى يونيو ١8/7‏ فى: 
6 .2 ,1987 ..أناء )أعععوظ). 

وقد لاحظ مبكرا نوعا ما أن هذا البطء فى التفكير كان مؤلما تحمله: 
[هذه التضاعف فى الوسائل القليلة واستحضار العقل إلى التشبث بالتأثير الكبير المستحدث (على 
فترات زمنية طويلة). يعد محاولة مجهدة ومؤلمة جدا للعقل] (الكراسة '). ص 76. كتببت 
حوالى مايو ١8/7‏ فى: 263 .2 .1987 ,.|8 أء© ))83256). 

سهل أم صعبء يفرض الترابط المتبادل بين كل أشكال الحياة قيوذا على 
معدل التغير. وفى تاريخنا كافحت البومة المنقطة لتعلمنا كيف أنه من الصعب على 
الناس قبول هذا القيد. وقد لاحظ داروين بالفعل فى موقف مشابه: [حتى ينقفرض 
نوع واحد من الصقور يجب أن يؤثر بسرعة فى كل الباقى]. (الكراسة 2. ص 


220 


١5‏ كتبت فى 78 سبتمبر عام .١/87/‏ كجزء من اللحظة الاحتفالية لاستبصار 
مالثوسى "القائل بنظرية تحديد النسل". فى 375 .2 ,987! ,.أد اء )اع8277). 

ولا ينبغى أخذ تأكيدنا لدور الفرد فى العمل الإبداعى على أنه يعنى فحسب 
أن الأحياء التى تصنع فروقا كبيرة هى مبدعة وجديرة بالاهتمام. ويْعدُ عمل فروق 
صغيرة وحتى التجديدات التى تبطل التغيير أكثر الأشكال أهمية فى العمل الإبداعى 
فى سنوات القرن المتوقع له النجاح بما يفوقنا. فإذا كان العمل الإبداعى كائنا حياء 
تعبيرًا عن هذا الشعور بالعضوية» فيجب أن يكون أكثر الأجزاء تواضعا. 

وفى التعبير المدهش لفيتجنشتين عن هذا الشعور: 
[عندما نبدأ أولا فى تصديق أى شىء. فإن ما نصدقه ليس مقترحا مفرداء بل إنه منظومة كلية 
من الاقتراحات. (فالضوء يبزغ تدريجيا عبر الكل)] (21 .2 ,1969). 


ملحوظه 


نود أن نشكر زملاعنا الذين شكلت رسائلهم للدكتوراه جزءا من البناء الداعم 
لهذا المقالء وهم: ريتشارد برورء وكامبل بيرنزء وتشانتال بروكز - هولء وان 
كودنجتون؛ وروث دانيالزء وساره ديفيز. ونانسى فيراراء ودونالد هوفىء. وليندا 
جيفرىء. وروبرت كيجانء. وروبرتا ميتشيل؛ ومارتا مور - راسيلء وجيفرى 
أوسوويسكىء, وآلان شوارتزء ولورا طاهرء وفيرناندو فيدالء ودوريس والاس. 
وكريستال وودووردء ومارتا زاهيكيفيتس. 


المصل السادس 


الإبداع من منظور القياس التاريغنى 


وين ك. سيمونتون 


ما هو الإبداع؟ وكيف يمكن قياسه؟ وما هى العوامل التى تتنبأ بظهور 
الإبداع؟ وكيف يبدأ عالم النفس مناقشة هذه الأسئلة؟ لنستهل الأمر بالموضوع 
الأخير. حيث يتوقف على الاستجابة له معالجتنا للقضايا الأكثر جوهرية. وجدير 
بالذكر أنه من حين إلى آخر يعتمد السيكولوجيون فى تنظيمهم لإجراءات دراسة 
الموضوع على ثلانة مناهح: 

أولا: يمكن لعلماء النفس أن يصمموا تجارب معملية ويقومون بتنفيذهاء 
ويعرف الإبداع فى هذا الإطار على أنه الحل الناتج للمشكلات التى تقتضى درجة 
من الاستبصار (انظر مثلا: 1995 ,215087 :© 51613618): ومن المتوقع أن 
تكون الاستجابات الأصيلة هى الأقل شيوعاء ويقوم بالحكم على مدى أصالتها 
مجموعة من المحكمين أو أى أساليب أخرى مقترحة (انظر مثلا: غانط38م 
5 ١الطنارآ‏ على ع أعطاجع)5 .1973 51111150012 ,1990). 

وفى ضوء المعالجة الرصينة للموقف الذى يتم فيه السلوك الإبداعى يمكن 
لعلماء النفس أن يعرفوا الظروف المهيئة للإبداع والمنشطة له. وعادة ما يكون 
المشاركون فى هذه التجارب طلبة من أقسام علم النفس. ولن نجد فى هولاء إلا 
أفرا-ا قليلين يمكن أن يطلقوا على أنفسهم على نحو حقيقى لقب مبدعين. 

ثانيا: يمكن لعلماء النفس أن يقوموا بدراسات سيكومترية للافراد» ويتطلب 
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ذلك فحص أداء الأفراد تبعا لأدائهم على ما يطلق عليه اسم اختبارات الإبداع 
(1981 لماع لداعت ممدرود8). ولا شك أن الأكثر قيمة رغم قلته هو الدراسات 
السيكومترية التى تفحص الأشخاص الذين يشير سجل حياتهم إلى أنهم مبدعون 
بالفعل (النموذج الكلاسيكى لذلك هو سلسلة البحوث فى جامعة كاليفورنيا فى 
بيركلى (انظر مثلا: 1978 17208غاء742 ,1969 811307»: حيث قامت المؤسسة 
بدعوة كتاب ومهندسين معماريين وطوائف إبداعية أخرى للتعرض لقياس مكشف 
بواسطة الاختبار ات المعرفية ومقاييس الشخصية وبطاريات السيرة الذاتية 
والمقابلات وجها لوجه؛ وتتم مقارنة درجات هؤلاء الأفراد بدرجات مجموعة 
والغاية المثلى من هذا التقصئى عزل وتصنيف متغيرات الفروق الفردية التى تتنبا 
بالأداء الإبداعى الحقيقى). 

تالا : يمخن لعلماء النفس. 9 يدرسوا الأشخاص المذ لمتميز سن حدا فى ابداعهم 
الأصيل فى مجال الحضارة الإنسانية (19840 .5117301107). لقد س جلت أسماء 
هو لاء الأضشخاص كعلامات باررة فى تاريت البشرية مثشثل موق وديكيادءت 
وتولستوى وليوناردو دافنشى وبيتهوفن. حيث يتم تكميم السيرة الذاتية (أى صياغة 
أخذات السيرة الد تبه ع ميكل كمى). كىئ يدن تحليل بو اتجيم الإبداعيهةه بأستخ أم 
تكنيك تحليل المصمون . ويتم نفدير الإبداع هنا فى ضوء من يمكن اعتباره الآكذر 
تدر #اففثلا 4 هيل مالكل اتكلو يعد أكدر تمرية! يق شدريتن بلومصعارت 
310 طعاللدت1!! (انضش مثله: 1954 1170101010 5). 

يطنق على هدا المنحى المنهجى الذالث أسح النياس انتاريخى' وهو _ لنهلم 
بشرحه وتفصيله فى هدا الفصل . وساقوه بعد تحديد ما يعنيه هذا المنهج بعرض 
موجر لتطوره التاأريخى؛ دم أقو م بالقاء الضوء على بعضص الموضوعات الأساسية 
التى يتم التعامل معها أو الانكباب عليها من خلال هذا النمط المميز من البحث. 
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نعريف المنهج 
ولنلتزم بصيغة أكثر إحكاما ونعرف القياس التاريخى بأنه ذلك النظام العلمى 
الذى يتم فى اطاره اختبار الفروض الناموسية عن السلوك الإنسائى من خلال 
تطبيق التحليلات الكميّة على البيانات الخاصة بالشخصيات التاريخية ( 51111011605 
3 ,19906)» ويمكن لهذا التعريف أن يكون أكثر بساطة وأقل فخامة إذا قسمناه 
الى ثلاثة مكونات: 
المكون الأول: يسعى القياس التاريخى الى اختبار الفروض الناموسية!") عن 
السلوك الإنسانى» ومن نم فالهدف هو استكشاف القوانين العامة أو العلاقات 
الإحضائية التى تتجاون الجوانب: النوعية للسجلات التاريخية:؛ بمعنى آخسر أن 
نتجاوز الأسماء والتواريخ والأمكنة. ويقوم القياس التاريخى عند تطبيقه على 
الإبداع باختبار التخمينات أو التنبوات عن الخبرات التطورية وسمات الشخصية 
والعوامل البيئية المسهمة فى هذا الإنجاز الإبداعى شديد التميز. ويختلف هذا 
المنحى اختلافا جوهريا ودالا عن المنحى الإيديوجرافى والذى يعطى وزنا كبيرا 
للمبادئ النوعية التى تتحكم فى أفعال البشر وتكسبهم خصوصيتهم الفردية بنفض 
النظر عن أشكال الانتظام السلوكية والتى يمكن تعميمها على قطاعات كلية من 
الأشخاص (1962 8نل/0لا1). 
المكون الثانى: التحليلات الكمية شفرط ضرورى فى بحوث القيدس 
التاريخىء وتتجلى هذه الممارسة الكمية فى مستويين: فى البداية على الباحث 
تحويل البيانات التاريخية الثرية والغامضة نوعا ما وذات الضابع الكيفى الى 
قياسات كمية أكثر وضوحا ودقة لمتغيرات محددة جيدا وذاتك صلة بالفروض 
الناموسية المطروحة؛, فمثلا على الباحث أن يقيس الذكاء والدافعية وخبرات 
الطفولة الصادمة عبر بعد من الأبعادء حيث يعبر عن النواتج بسلسلة من الأرقام 


من السير الذاتية معا. (المترجم) 
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ممتدة عبر متصل تجسد حجم الخاصية أو شدة الخبرة موضع القياس؛ وعندما يتم 
الحصول على هذه القياسات الكمية يقوم الباحث بالقياس التاريخى بخطوات أكثر 
تقدماء بحيث يحول هذه المتغيرات الكمية الى تحليلات احصائية تمكن الباحث من 
تأييد أو رفض الفروض الأساسية. وهناك العديد من التكنيكات الإحصائية التى 
يمكن استخدامها فى هذا السياق مثل تحليل الانحدار المتعدد والتحليل العاملى 
ونماذج المتغير الكامن وتحليل السلاسل الزمنية. 

المكون الثالث: المستهدفون بالتحليل هم الشخصيات التاريخية ولبس طلبة 
الجامعات أو الأشخاص العاديين»؛ حيث تضم عينات القياس الشخصيات التى 
صنعت التاريخ فى مجال مهم من مجالات الإنجاز الإنسانى؛ وفى حالة الإبداع 
بصفة خاصة فإن الباحثين سيهتمون بدراسة هؤلاء الأفراد الذين.يمكن أن نذعى 
أنهم يتمتعون بالعبقرية الإبداعية» ولكن لا يعنى هذا بالضرورة أن عدد المستهدفين 
بالدراسة سيقل بالضرورة؛ فيمكن مثلا لأى حائز على جائزة نوبل للأدب أو 
الإنجاز العلمى أن يكون مؤهلا لهذا البحث حتى إذا كان على قيد الحياة. 

غنى عن البيان ضرورة التركيز على صيغة الجمع فى عبارة "الشخصيات 
التاريخية". حيث تتضمن دراسات القياس التاريخى حالات متعددة قد تصل فى 
بعض الأوقات إلى الألاف من المبدعين البارزين (انظر مثلا: .512107007 
192 ,19886 ,19768)» ويجب أن يكون حجم العينة كبيرا نسبيا حتى يتسنى لنا 
تطبيق التكنيكات الإحصائية المتطورة؛. ففى التحليلات متعددة المتغيرات يجب أن 
يفوق عدد الحالات بمعدل معقول عدد المتغيرات موضوع الدراسة. 


كما أن هناك أمرا أكثر أهمية وهو أن عدد الحالات يجب أن يكون كبيرا 
بدرجة تسمح نان تشكل المادة الإمبريقية أساسا لقانون ناموسى أو قانون كلى. 
فنحن نسعى إلى عزل هذه النتائج التى تميز المبدعين المشهورين على نحو عام. 
بغض النظر عن الجوانب الذاتية المميزة لكل شخصية مبدعة على حدة. ولمزيد 
من تأكيد الفكرة قلما يركز هذا المنحى على شخصية تشكل نموذجا فريدا نوعيا 
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مثل بيتهوفن أو شكسبير (انظر مثلا: ,5عتنع5 ,1992 011155087 .1989 <رعد] 
ج1990 1١989,‏ .19870 .ع1986 07ا مراك .1978 .كمعء0027© ,5نال1مئل)ء 
وحتى فى هذه الدراسات إذا أردنا أن نتبع قياسا تاريخيا فلا بدان يكون عدد 
الوحدات الإحصائية كبيرا لدرجة تسمح بتحليلات إحصائية مركبة:؛ فلا بد أن نقوم 
بتعديل بسيط يتمثل فى تغيير وحدة التحليل من الفرد المبدع إلى الإنتاج الإبداعى 
(مؤلفات' موسيقية» مسرحيات. قصائد.... الخ). 

ويساعدنا التوضيح السابق على تمييز القياس التاريخى عن المناهج 
الأخرى. والتى قد تظهر خطأ على أنها متداخلة معه. فمثلا سنتتبين أن القياس 
التاريخى يختلف عن علم النفس التاريخى '(0101115]01/ا25 وسيكولوجية السير 
الذاتية لالم لكين تططهجاء تروط فبالرغم من أن هذه النشاطات البحثية تنطلق من 
بيانات تاريخيةه. فإنهما يطبقان تحليلات كيفية للإجابه عن تساوؤلات متصله بجوانب 
ذات خصوصية متصلة بالأفراد أو الأحداث (1994 .1301325). ويمكن القفول من 
نواح عديدة إن هؤلاء الممارسين يركزون على موضوعات وأسانيب تاريخية 
بدرجة أعلى من التركيز على موضوعات ومناهج علمية (ل1983 .515101107). 

ولا شك أن هذا التقابل البين فى مناطق الاهتمام يظهر فى نموذج السيرة 
النفسية الكااسيكية لليوناردو دافنشىء والتى قام برسم ملامحها 'سيجموند فرويد سعيا 
قدو اكتقاتف: الكنون الظفلية: لتوهياف القن :المقتشية وها دالت لكين القاضة د 


وجدير بالذكر ضرورة التفرقة أيضا بين منحى قريب من القياس التاريخى 
وهء الإحصاء التاريخى 011011101170. ويقوم الباحث فى هذا المجال بتطبيق 
المناهج الكميّة على البيانات التاريخية أيضا بهدف الوصول إلى نتائج ذات طابع 
علمى صارم. ومع ذلك فالإحصائى هنا برغم تشابهه مع الفائم بالقياس التاريخى 
فى تطبيقه لمناهج كميّة. فإنه مثل الدارس فى مجال علم النفس انتاريخى من حيث 
اذه يرك على أشلة :ذاك ترجه كامن ,ولضكةاذات:ظام تامويسى: وليل التفواك 
الو اضح على ذلك هو ما قام به روبرت فوجل - الحائز على جائزة نوبل سنة 
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47 - من تطبيق لمنهج الإحصاء التاريخى على التاريخ الاقتصادى. لقد 
ركزت بحوث فوجل الرائدة على الربحية الاقتصادية الناشئة عن تطبيق نظام الرق 
فى فترة ما قبل الحرب الأهلية الأمريكية (1974 ,508672308 يق اعع10)؛ 
وإسهامات خطوط السكك الحديدية فى التنمية الاقتصادية للغرب الأمريكى ( ,اع508 
24 ولذلك؛ وفى ضوء الاعتبارات السابقة» يعد القياس التاريخى المنحى 
الوحيد الذى يستثمر البيانات التاريخية على نحو كمّى وناموسى فى أن واحد. 
وعلى نحو أكثر توسعا يمكن أن نشير إلى أن القياس التاريخى يؤدى إلى تكامل 
خصائص مستمدة من القياس النفسى 25/0017761105 وعلم النفس التاريخى 
والإحصاء التاريخى؛ فهو يشترك معهم جميعا فى التركيز على المعالجة الكميّة: 
ويشترك مع القياس النفسى فى البحث عن قوانين عامة غير مقيدةة بمكان أو زمان 
معين أو بوقائع موقفية فردية» ويتميز باشتراكه مع المنحيين الآخرين فى تركيزه 
على الأشخاص والأحداث التاريخية. 


تاريخ مختصر للمنهج 

إن منهجا لائقا بالتعامل مع التحليل التاريخى. لا بد وأن نتوقع أن له تاريخا 
طويلا. وفى الحقيقة أنه يمثل أقدم منحى من مناحى الدراسة التاريخية للإبداع. 
ولعل أقدم ما قدم فى هذا الإطار ما قدّمه أدولف كوتيليت الفلكى والرياضى وعالم 
الاجتماع والشاعر البلجيكى فى أطروحته على الإنسان عام :»١87©‏ ويشكل هذا 
"المونوجراف" الدراسة الكمية الأولى التى تبيّن مسار تذبذب النشاط الإبداعى عبر 
مدى الحياة. قام 'بارتلت" بإحصاء عدد المسرحيات التى قام بها كتاب دراميون 
إنجليز وفرنسيون خلال حياتهم المهنية» وخرج بنتيجة مؤداهما أن هناك علاقة 
منحنية بين الإنتاج والعمر بالإضافة إلى وجود نقطة ذروة واحدة فى هذا العمر. 
بالإضافة إلى وجود علاقة بين نوعية الإنتاج وكمّه. 
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وقد طرح هذا السؤال مرة أخرى 'بيرد" عام 21814 ليحقق نتيجة مشابهة. 
ومما لاشك فيه استمرار مثل هذا البروفيل حتى وقتنا هذا (199718 51510714017). 


ولسوء الحظ. مضى القرن التاسع عشر كله قبل أن يهتم الباحثون بالقياس 
التاريخى مرة أخرى (19882 511207607). ولا شك أن الموضوع سيقبع فى ظلام 
دامس إذا لم نشر إلى إسهام 'فرانسيس جالتور" أبى القياس التاريخى؛ ويعد 
"جالتون” العالم والمكتشف والأنثروبولوجى والمبتكر فى مناهج البحث. ومن بين 
ابتكاراته المميزة تحليلات القياس التاريخى المنشورة فى مؤلفه 'وراثة العبقرية" 
عام ,»١1855‏ ونقطة الجدل الأساسية فى هذا المؤلف هى أن الإنجازات ذات الشأن 
تنتشر فى عائلات معينة كنتيجة للانتقال الجينى للكفاءة العقلية والدافعية. وقام 
'جالتون" لاختبار هذا الفرض بجمع أمثلة عديدة من التاريخ العائلى وتتببع أشجار 
عائلات متعددة من المشاهير وكشف عن تكرارات لصلات القرابة بين متميزين 
ومتميزين آخرين فى أجيال أقدم تتجاوز حد التوقع المعقول. ولا شك أن كثيرا من 
مزاعم 'جالتون" قد تعرضت للفحص النقدى والتعديل ( :170656 ,1948 |ااعده:8 
6 ,1991 ,19886 ,ع1983 5177071607 ,1944). ومع ذلك فإن كتاب 'ورائة 
العبقرية" لا يعد فقط كتابا كلاسيكيا أساسيا فى علم النفسء لكنه يعد الدراسة الأولى 
ذات الشأن فى مجال القياس التاريخى للإبداع المتميز. 

لقد تتبّع عدد من الباحثين المسارات التى أرساها عمل 'جالتون" الرائد. فبعد 
عدد محدود من السنوات حاول 'الفونس دى كاندول" 8105 )١‏ عالم النبات 
السويسرىء دراسة الظروف البيئية الأكثر ملائمة للنشاطات الإبداعية التى يقوم بها 
العلماء البارزون؛ وبعد انتهاء القرن التاسع عشر بفترة قصيرة قذم عالم النفس 
الإنجليزى "هافلوك إليس' دراسته عن الإبداع الانجليزى» حيث حاول أن يكشف 
عن العوامل الذاتية والاجتماعية الكامنة وراء ظهور الشخصيات البارزة والمبدعين 
المشهورين (انظر: 1926 151115)؛ وفى الوقت نفسه وعبر المحيط انتقل القياس 
التاريخى إلى الولايات المتحدة الأمريكية حيث تبناه "جيمس ماكين كاتل' ١5١7(‏ و 
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)١ 84‏ عالم النفس الشهير . حيث بدا صيت ذلك التكنيك ينتشر عندما عمل 'كاتل 
محررا لدورية 'العلم" لمدة نصف قرن ابتداء من عام ١/515‏ وقام بنشر بحوث 
القياس التاريخى فى أعدادها (انظر مثلا: 1958 0نتاطعا ,1956 5أدده12). 


وتجدر الإشسارة إلى أنه من بين البحوث التى نشرت فى دورية 'العلم'" فى 
بداية القرن العشرين بحثان قام بهما 'فردريش وودز" (091319305١91١)وأرسيا‏ 
دعائم هذا التكنيك. وقد كان عنوان البحث الأول عام ١5١9‏ "اسم جديد لعلم جديد". 
وكان هدأ العلم هو الفياس التاريخى. وقد عرفه (وودز” على أنه 'إخضاع حقائق 
التاريخ التى تتمتع بطابع شخصى بدرجة ما للتحليل الإحصائى بواسطة منهج 
مواضوعى ‏ (رص ما" وقد أشار أيضا الى أن القيلاس التاريخى فجي علاقته 
بالتاريخ يمائل علاقة البيومترى بالبيولوجىء وفى نهاية ورقته قام 'وودز' بعرضص 
قائمة مكونة من ١١‏ دراسة اعتبرها أمثلة جيدة على هذا المنهج الجديد؛ وفى مقال 
نشر عام ١4١١‏ قأم بارساء دعانم هدا المنحى بوضو ح تحت عنوان القياس 
التاريخى كعلم صحيح . وأشار وودز فى هدا المقال أيضا الى رد هدا التكنيك 
يلائم على نحو مثالى دراسة الأسس النفسية للعبقرية. 

جدير بالذكر أن استعمال كلمة العبقرية 0011015 هنا تشير الى القادة 
البارزين بالإضافة الى المبدعين المشهورين. وقد اختار وودزل نفسه" ) ل ةا 
0131| ْ06))) تطبيق مناهج القياس التاريخى علدى درامسهةه القيادة التاريخيه. 
وبالرغم من أن هذا البحث قد ألهم العديد من الأبحاث بالأفكار. ومنها دراسة قام 
بها العالم الفذ "إدو ارد تورنديك' )١955(‏ (انظر أيضا: 198417 51011103). فإن 
هذا البحث لن تتم مناقشته هناء الأقرب إلى المناقشة هى تلك الأبحاث التى عرفت 
نفسها بشكل أساسى على أنها دراسات للقياس التاريخى للعبقرية الإبداعية. ومن 
بين هذه الدراسات المتنوعة الدراسة الأكتر أهمية والتذكارية الخاصة التى قدمتهيا 
'كاثرين كوكس" .)١975(‏ ولتقدير أهمية هذا العمل لا بد من وضعه فى سياقه 
الملائم والذى يتطلب أن نبدأ بالعالم "لويس تيرمان". 
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كان 'تيرمان" منشغلا بالذكاء وعلاقته بالإنجازء وقد قام فى بداية مس تقبله 
المهنى بتقنين اختبار 'بينيه' للذكاء وتحويله إلى الإنجليزية فيما يعرف باسم اختبار 
'ستانفورد-بينيه". ولاختبار أفكاره عن نتائج تمتع الأفراد بمعدلات ذكاء مرتفعمة. 
قام 'تيرمان" بدراسة طولية شهيرة عن الأطفال الذين حددهم على أنهم متميزون 
عقليا (1925 .1611305): وقد أراد 'تيرمان" اختبار فرضية مؤداهما أن الأطفال 
الذين يتمتعون بمعدلات ذكاء مرتفعة سيصبحون أشخاصا مرتفعى الإنجاز فى 
المستقبل. وكانت محصلة هذا البحث سلسلة من الكتب عنوانها "الدراسات الورائية 

نشر المجلد الأخير بعد وفاة "تيرمان" (1959 0065 »© 1611::01)؛ ومع ذلك 
فأدوات “تيرمان" المنهجية ليست ملائمة تماما للمنحى السيكومترى (فى مجال 
القياس التاريخى). فتأثرا بالعالم 'وودز" اعتقد “تيرمان" أنه من الممكن تقدير 
معدلات الذكاء للاشخاص البارزين. لقد اختار “تيرمان" حالة من المشاهير فى 
مجال القياس التاريخى لقياس ذكائه. ففى عام ١111‏ نشر "تيرمان" بحثا بعفوان 
'معامل ذكاء فرانسيس جالتون فى مرحلة الطفولة"؛ وبالأخذ فى الاعتبار تعريف 
الذكاء فى ذلك الوقت. وهو نسبة العمر العقلى الى الزمنىء قرر “تيرمان”' معدل 
ذكاء أو عبقرية 'جالتون” بأنها د تصل إلى ٠٠١‏ درجة (المعروف أن درجة الذكاء 
المتوسطة فى ضوء هذه النسبة بعد ضربها فى مائة هو ا 27 
تيرمان" دراسته الطوليةء. تم التقدم خطوة أكثر عمقا ودقة فى القياس التاريخى عن 
تلك التى تمت فى دراسة 'جالتون" الاستطلاعية. وقد حاوالت كوكس”" - وهى 
تلميذة 'تيرمان"- فى أطروحتها للدكتوراه أن تستخدم تكنيك 'تيرمان” نفسه فى 
الحصول على درجات ذكاء لعدد "١١‏ مبدع. فالتاك لانيو مد وخ مشيز وو طلن 
مستوى العالم. وكان هدفها الإجرائى يسير فى اتجاه عكسى لما قام به أستاذها فى 
دراسته الطولية. وكانت 'كوكس” تأمل فى أن تكشف لنا عن أن هؤلاء المتميزين 
فى مرحلة الرشد كانوا سيحصلون على درجات ذكاء مرتفعة جدا لو طبق علييم 
اختبار 'بينيه" فى مرحلة الطفولة. ولأن هذا الهدف ظير وكأنه قد تحقق. فقد كان 
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مجلد 'كوكس" هو المجلد الثانى فى سلسلة الدراسات الجينية للعبقرية ( ,ه© 
2)06). 

ويبدو من الضرورى أن نلاحظ أن 'كوكس" قد مضت إلى أبعد من مجرد 
حساب الذكاءء. فقد حاولت أن تحلل حوالى ٠٠١‏ من عينة المتميزين لتقدير 
درجاتهم على 717 سمة شخصية:؛ كما ربطت “كوكس” بين كل من الدرجات 
المعرفية والشخصية بمقياس للإنجاز المتميز استمدته من 'كاتل" (7١1١)؛:‏ وتشكل 
النتيجة فى وقتها تجسيدا لتقنيات القياس التاريخى فى تلك المرحلة. 

وقد قام العديد من السيكولوجيين بدراسات تتبعية تستخدم مناهج القياس 
التاريخى (مثلا: ,عمء1/215ا ,19762 512202605 ,1936 ملكاكه؟ ,1971 أمعءعطام 
0 231167507 يت :3596). كما طرح بعض السيكولوجيين أسئلة وتكنيكات 
توسع مجال التساؤلات الإمبريقية فى هذا المضمار (مثلا: ,1955 5نممعد] 
32أاع1 )»11 ,1990 81211120216 ,1953 تتفلصطعا ,1969 11م سوط 
0 11020116 ,1985 0اء01ع6ن5): علاوة على ذلكء. قدم الباحثون فى العلوم 
السلوكية القريبة إسهامات دالة لجوانب أخرى من القياس التاريخى (مثلا: 
1958 /زورن) ,1989 ,1988 وانع) ,19836 ,19830 ععومة/الا ‏ ددع اممورظ 
0 6طع70كا عل 00ك5لةداء1 ,1971 .أن اء اأمعذلط .1966 .1961). 

ويمكن القول إنه فى ضوء الجهود السابقة أصبح القياس التاريخى منحى 
ناجحا لدراسة الإبداع المتميزء سيكشف هذا التميز عن نفسه عندما نقوم بمسح 
للموضوعات التى تمت معالجتها فى تراث القياس التاريخى. 


موصوعات أساسية 


يعد الإبداع ظاهرة شديدة التركيبء والإبداع المتميز لابد وأن يكون أكثر 
تركيبا (1955 ا5626/إ5): وكنتيجة لذلك هناك أكثر من منظور يمكن أن يدرس 
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القائمون بالقياس التاريخى الإبداع من خلاله؛ وهناك ثلاثة مناظير فرضت وجودها 
على الساحة البحثية تتصل بالجوانب الارتقائية والفارقة والاجتماعية للإبداع 
التاريخى (انظر 1994 5118008:00). ولمزيد من المناقشة المتعمقة انظر 
1997 91701103 لمعرفة مختارات أساسية من دراسات القياس التاريخى 


علم النفس الارثقائى الخناص بالا بداع الفد 


لا شك أن احد الجوانب المميزة لمجال القياس التاريخى فى الإبداع هو أن 
يتحرك فى مدى زمنى ممتد عبر حياة المرء كلها (1988:2 ,19878 51101101): 
حيث يمكن دراسة المبدعين المشهورين مند الميلاد وحدى الممات» ولكننا حتدى 
نقوم بدراسة جيدة يفترض أن نقسم العمر إلى مراحل: المرحلة الأولى التى يكتسب 
فيها الفرد الإمكانية الإبداعية» ومرحلة النضج وهى تلك المرحلة التى يدرك فيهما 
المبدع هذه الإمكانية المتراكمة التأثير والنتائج والإنجاز (1984 515102608). 


أسمس الابداع 


جدير بالذكر أن الادعاء الخاص بأن القياس التاريخى ينفذ إلى العبقرية 
الأبداعية من مرحلة إرهاصات تكون الجنينء فهناك الكثير من الباحتين الدين 
حاولوا تتبع دراسة 'جالتون" الرائدة عن أسلاف العائلات سعيا لاستكشاف الأساس 
الجينى للإبداع ( 77/0005 ,ع1983 5122011601 ,1926 :م0 ,1948 اأع صرق 
6 وحاول بعض الباحثين الآخرين أن يدرسوا كيف تؤثر الولادة فى فترات 
تحول الفصول على درجة التميز التقنى يمكن أن تتحقق ,1938 1128]07ا!آ) 
(1979 135[اناغ>ا. وقد يبدو مثيرا للتأمل (وللاستفزاز أحيانا) الإشارة إلى أن 
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الأفراد البارزين يولدون فى الأشهر المبكرة من العام» حيث يعكس هذا تاثيرات ما 
قبل الولادة. وبعيدا عن هذه الأفكار المتفرقة والجزئية تمكن الإشارة إلى أن بحوث 
القياس التاريخى قد ركزت على ست متغيرات ارتقائية أساسية هى: 

-١‏ ترتيب المولد: كان "جالتون" هو أول عالم سلوكى يفترض أن الإنجاز 
الإبداعى يمكن أن يقترن بالطفل الأول (1963 5084011©1): وقد حاونت عدة 
دراسات متابعة لهذا الفرض باستخدام معلومات مستمدة من السير الذاتية 6اء5[لم) 
0011 .1971 تلأوتطءاعن!>ا عت اطعاملا ,الأعناواانا8 ,لأعنواان8 .1980 
(1978 اع006112) عل اماع00 

ومن اللافت للانتباه أن النتيجة السابقة تقترن بنوعية النشاط الإبداعى. 
فالعلماء السائرون وفق تقاليد النظام العلمى السائد والموسيقيون الكلاسيكيون 
يميلون لأن يكونوا الأوائل فى ترتيب الميلاد (1989 نزدع7 عنزه كه نا 
7 01 ك5 يد ا .1اءطنادانت5 :1982): أما العلماء الثوريون و الكتاب 
المبدعون فيأتى ترتيب مولدهم متأخرا (1996 !5101 .1970 81155): ويمكن 
أن نحد هذا النموذج التفابلى عند المقارنة بين القادة السياسيين المحافظين أو 
المرسين للقواعد والتقاليد وهؤلاء الثوريين (1977 51211 .11سا). 


النضوج العملى المبكر 

قام العديد من باحثى القياس التاريخى بفحص العلاقة بين الظهور المبكر 
لمهارات معرفية ذات صلة بمجال معين والإنجاز الإبداعى المتأخر فى مرحلة 
الرشد (1980 .1ن اك عتعطااان/ةا .ل1991 مما موتك .1026 يرن ). 

ويتصل بهذا السؤال البحث فى أهمية دور الخبرات المتبلورة أحيانا فى دفع 
هدا المبدع المستفبلى لكى يضع نفسه فى المسار الار تقائى الصحيح لتنمية امكاناته 
(1986 :لان ) نك 17:1015). هذه الخبرات قد تشمل التعرض بالمصادفة لكتاب 
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فى الشعر أو مرجع فى الرياضيات أو لوحة فنية وتساهم فى استثارة التوهج العقلى 
فى هذه الموهبة الشابة. 


خيرات الطفوله الصادمه 


ركزت مجموعة أخرى من التساؤلات فى هذا الموضوع على الأحداث 
الصادمة مثل فقدان أحد الوالدين أو اليتم ودورها فى تنمية الإمكانات الإبداعية 
( عي طنتضطعاتت؟ مالنملان1ط .النادمعداع .1978 النادمعئاط .1971 تعطالم 
ل لون ,1974 قنممات؟ لذ ,1972 عأ لم81 .1989 كخرعاعورعيحر] 
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ومن المثير للا هتمام أن معدل وشدة هذه الخبرات يمكن 9 تكحدد حجرت 
المجال الذى يمكن أن يتحقق فيه الإنجاز الإبداعى. فالفنانون مثلا ياتون من بيئات 
أقل استقرارا وملاءمة من تلك التى يأتى منها العلماء ( اه 0001161 .1981 لإان3] 
15064 5127017105 .1978 .ان). 


ال مخلفية الأسرية 


لدينا عدد من المتغيرات الاجتماعية الارتفائية المبكرة والتفليدبية. مثل 
المركز الاجتماعى - الاقتصادى والانتماء الدينى. مكانة المهاجر أو الناز- الجديد 
إلى المجتمع. والعلاقات الأسرية ( .أن اك أن/زان0© .1981 لاتضعظ .1976 الل 
57 1|930 (الطجن؟[ .1955 ١‏ الأنالا .1|951 ناكا بي رسولرك ا .1978 
(98/0| .أن نك عنت طاوللا .1919 معانلا .حامة9١‏ .1976 ). 


ومن النتائج اللافتة فى هذا الإطار ميل الأفراد المبدعين لأن يكونوا منتمين 
إلى بيئات عائلية مهمشه. 


التعليم والتدريب الحخاص 


قامت دراسات القياس التاريخى بفحص تأثير التعلم الرسمى. مثل أهمية 
مستوى التعليم الرسمى أو درجة التفوق المدرسى ( ,1978 .21 ا [126:ع60 
19866 ,19836 51210607 ,1943 وطلمره0© 2 بإزووعع2 ,1958 507لن11). أحد 
الأسئلة المهمة المرتبطة بهذا الموضوع هو إسهام التدريب المهنى المتخصص 
للنمو الإبداعى ( ,ع1984 512001716017 ,1989 5عنإ112 ,1983 طم ذ!] عل الارء 1 
19926 ,19915 ,19866 ). 

وكما أن العبقرية الإبداعية المستقبلية تنشأ فى خلفيات عائلية هامشية» فهناك 
ميل للمبدعين البارزين لأن يكونوا مرتبطين بسياقات أقل رسمية .من الاتجاه السائد 
فى البيئة التعليمية والمهنية. 


نمادج الدور والمعلم النمودج 


اعتنى عدد كبير من الدراسات بفحص تأثير التعرض للنماذج الممثلة للدور. 
والمعلمين القدواتء, والأساتذة الأئمة فى التخصص على انبثاق الموهبة الإبداعية 
( 19842 ,19786 ,19776 ,197618 ,19750 51001101 ,1980 ,1979 نمل إعتاك 
0 .21 اء عمء15ن/1ا ,19920 ,19886). وتمارس هذه التأثيرات فاعليتها بطرق 
مركبة؛ فهى أحيانا تنشط النمو الإبداعى؛ وفى أحيان أخرى تثبط هذا النمو (بصفة 
خاصة عندما يترتب عليها التقليد المفرط لأعمال الآخرين)؛ ويمكن أن نلمح 
التأثيرات الإيجابية عندما تتعرض الموهبة الإبداعية لعدد متتوع من النماذج 
والأساتذة القدوات الذين يقومون برعاية هذه الموهبة (19842 518307]07). 
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ججليات الإبداع 


ما دام الإبداع قد بدأء فإن القياس التاريخى يمكنه أن يدرس احتمال القيام 
بإسهام إبداعى يتغير مع العمرء ولعلنا نلاحظ أن هذا الموضوع يش كل أقدم 
موضوع بحثى فى المجال (1835/1968 :01061616 ,1874 863:4).: وبالرغم من 
ذلك يعد "هارفى ليمان" هو الباحث الأول فى المجالء إذ إنه هو الذى قام بمشروع 
بحثى كامل للإجابة على هذا التساؤل (مثلا: ,1962 ,1958 ,1953 7ةلقطاعمآ 
38 ,19668 ,1963). وقد قدم هذا العمل الأساس لعدد من الدراسات التتبعية 
(مثلة: ,1974 «عصرء نآ ,1966 5تروعحآ ,1978 7/2016 ين طعناهاان8 ,طعنهاان8 
6 ,1985 3278ألاءت منطض ,19892 ,ط1984 ,19773 105لرمتمأك ,1989 من1])ء 
وقد ركز بعض هذه الأبحاث على العلاقة بين الكم والكيف المتعلق بالناتج الإبداعى 
عبر التاريخ المهنى للمبدع ( ,1988 0177 .1953 لللصطع] ,1987 5ألاونآ .له .] 
4 عرعطواء/لا ,1985 ,197724 27027007اذ ,1835/1968 أعءاعاعن0 ,1989). 
واهتمت مجموعة أخرى بفحص التحولات فى تأثير أو محتوى الناتج الإبداعى 
( ,لأعأذممع8-]100 ,1989 رأعإوسمع001-8] ,1976 عاعدمملمع عوط يل ععطوط] 
12 1993,51170107 0217111) نل 5أ8617566)؛ بينما ركزت مجموعة ثالثة 
على الأعمار التى يبدع فيها الأفراد الأعمال الرائدة فى تاريخهم المهنى والتى 
تشكل نقطة تحول فى هذا التاريخ ( ,1988 11200215 .1946 05نلخ ,1983 احم 
كلق ,1943 وطامرهمن) عل بإعووع: ,1957 علانظ على علطن 0م811 ,1968 كمملاء] 
جع 715 ,19976 ,1992 ,19916 ,199123 ,19776 .19750 51500101 ,936] 
6 ع ]ناث .1986 1ن أل على مفطىث ,1984 منلاىي .1947)» وبالإضافة الى 
المجموعات السابقة حاول فريق آخر من الباحثين قياس العلاقة بين كل من النضجٍ 
الإبداعى المبكر وطول العمر ومعدل الإنتاج ( 5122081608 ,19546 0687015]آ 
6 ع كنات .1986 نأل ع مغط2 ,19926 .19915 ,1991 ,19776). 


جدير بالذكر أنه كمحصلة لهذه الجهود قو الفياس التاريخى. يمكن أن تحدد 
وبقدر كبير من الثقة أهم النتائج فيما يأتى: 
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١‏ - هناك علاقة منحنية بين العمر ومعدل الناتج ا سيداضن (الدى يتصاعد 
تدريجيا مع العمر حتى يصل إلى ذروته ثم يبدأ فى التراجع). 

١‏ - يجب أن يحدد العمر هنا على أنه الوقت الذى يمارس فيه الفرد عمله 
بنشاط وانتظام أو عمره المهنى وليس العمر الزمنى بمعناه الحرفى. 

"- هناك علاقة بين نوعية المنتج وكم الإنتاج فى حد ذاته (بغض النظر عن 
أية عوامل أخرى). ولذلك فأفضل إنتاج فردى للمبدع يظهر عادة فى 
الفترة التى تمثل أعلى مراحل الخصوبة الإنتاجية بالنسبة لهذا المبدع. 

؛ - تتأثر عمليات الإنتاج عبر العمر - ويشمل ذلك موضع أول وأفضل وآخر 
إسهامات إبداعية- بنوعية المجال النوعى للنشاط الإبداعى. 


- تفسر الفروق الفردية فى الإنتاجية الإبداعية درجة أعلى من التباين فى 

الناتح فى فترة الممارسة المهنية. بالمقارنة بالعمر على نحو مطلق. ولذلك 

فالمبدعون أصحاب الإنتاج الخصب عبر تاريخيم المهنى ينتجون على 

نحو أفضل فى أواخر أعمارهم بالمقارنة بمن هم أقل إنتاجا وتميزا 

(جا1997 .وقة19 1ن اممتررز5) 

وقد حاول عدد قليل من البحوث سبر أغوار التغيرات فى الإبداع التى تطرأ 

فى الأعوام الأخيرة من حياة المبدع. سعيا لفهم قضية الإبداع فى حالة العمر 

الممتد على نحو ملائم (5/17301101 .1993 ,1902 مالم انا .1962 عاءطعن | | 

26 والمثير للتأمل والتفكير هو وجود برهان على أسلوب إبداعى متميز 

ومختلف فى الفترة الأخيرة من حياة الفنانين الرسامين؛ كما أن المؤلفين الموسيقيين 

يكشفون عن ظاهرة 'أغنية البجعة7): ويمثل كل من التغيرين نوعا من التحول 
الدرامى فى نمط الإبداع الذى يظير فى السنوات الأخيرة. 


)١(‏ اغنية البجعة هى الأغنية التى تغنبيا البجعة قبل وفاتها مباشرة. (المترجم) 
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واخيرا نود الإشارة إلى الدراسات العديدة التى رصدت بداية الموت؛ والنى 
طرحت تساؤلات حول الطبيعة النوعية لزمن اليوم الأخير ( (011:؟! نى 50أدن!] 
-1986 عمعكنلاك ,1982-1983 340012 يل 500 7ط .1989-1990 .1986 -9065 | 
9)). كما علينا أن نلاحظ وجود دراسات تكشف عن أسلوب حياة المبدعين 
ونوعيتها (على امتداد حياتهم): ومدى اختلافه من مجال إبداعى إلى آخر ( 08 
.ن197/5 511011601 ,1936 ملنامنظ ,1991 تانادعا ,1926 ذ5زااط ,9020| 
©., بالإضافة إلى الدراسات التى عالجت تأثير العمر الطويل على الإنتاجية 
وشهرة المبدع بعد وفاته (,1ئ1976 1200108ز5 .1942 8/1115 ,1943 مننترلام] 
4 ,19776). 

ومما لا شك فيه أنه عبر مسار حياة المبدع يمكن أن نتوقع ما هو أكثر من 
التغير فى الإنتاجية الإبداعية» فالاهتمامات الأساسية للمبدع وقيمه وقضاياه الملبحة 
يمكن أن تخضع لتحوالات عميقة أيضاء وقد كشف عن هذا عدد من دراسات 
القياس التاريخى ( .1978 .آل اء 5انع5 .1901 1 نتلاعاك5 تك بإ112انل/ة لاد اا 
1986 .1983 .198010 .19771 511101705). فعلى سبيل المثال يتغير مستوى 
تركيب معالجة المعلومات عبر الحياة. وبصفة خاصة فى العامين الأخيرين من 
حبأة المبدع لاغ لاءالعنذ .1985 لاء"اآلعن5 198١.‏ أناء*آل0 ناد ي 'نارود]) 
(1964 فالطتتله21 ع لان العنذ5 .1993 . 

ولا ننسى قبل ختام هذا الجزء أن نشير إلى الإنجاز الأوفع لدراسات انقياس 
التاريخى والتى تثبت 'فرضية بلانك" الحدسية عن كون العلماء الأكبر عمرا أقفل 
استيعابا للابتكارات العلمية من أقرانهم الأصغر عمرا للم اعرويء1 .1أن11) 
6 لذ اث ال .1977 ل 1للنتطل 01 .988] (عدجع 21 .1978 110111 21] 
(1996 إتحو|انك. (انظر أيضا: 1991 وءامنندا/اا .1980 ل1ز0انأ0). 
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عدم النفس الفارفى الخناص بالا بداع الخارق للعادة 


غنى عن البيان أن علماء النفس الذين وضعوا مناهج القياس التاريخى؛ مثل 
'كوتيليت" و'جالتون" و'كاتل" 0001611 .34 .ل و'كوكس" كانوا مهتمين بمجال الفروق 
الفردية» وقد كان تساؤلهم الأساسى منصبا على ما إذا كانت التباينات الناشئة بين 
الأفراد فى دراسات عرضية والتى تعكس الفروق فيما بينهم على متغير تنبؤى 
يمكن أن ترتبط بمتغيرات محكية مثل الإنجاز الإبداعى. 

ولعل فحص القياس التاريخى لأفضل مبدعى .العالم إنجازا يسمح باستخلاص 
أعلى درجة ممكنة على المحك؛ وعلى أية حال لقد استمر هذا الولع بالأمسس 
النفسية للفروق الفردية فى مجال الإبداع المتميز حتى اليوم؛ وتنوعت الاهتمامات 
ما بين قياس المهارات العقلية وسمات الشخصية بالإضافة إلى استمرار بعض 
الاهتمامات بالذكاء والشخصية معا 51210176071 ,1962 ممنمكا .1926 0 0) 
(1931 عانطلالا ,1980 .أن اء عععطان/اا ,1950 ع1012011ا 1 ,19910 .ن1976. 
ومن المحتمل أن تكون أكثر هذه المحاولات جرأة هى تلك الدراسات التى حاولت 
تطبيق أدوات سيكومترية على البيانات التاريخية؛ ولمزيد من التوضيح حاول 
'كائل" )١1777(‏ أن يوظف بطارية قياس العوامل الستة عشر من عوامل الشخصية 
على البيانات البيوجرافية بهدف الاستبصار بالنموذج النمطى للعلماء البارزين» 
وعلى الشاكلة نفسها قام عدد من الباحثين بتطبيق اختبار تفهم الموضوع الإسقاطى 
من أجل قياس الدوافع المستمدة من الإبداعات الأدبية والفنية ( © 2اناط81001 
1961١ 5.‏ لضن[اءا )ع7 .1969 15ل/ا00آ .1960 و0165 .1961 برعارع8 
3 "عام ةلالا ). 

وجدير بالذكر أن إحدى النتائج شديدة الأهمية لهذه الدراسات المتنوعة هى 
إدراك أن البورتريه للعبقرية الإبداعية والناشئ عن بحوث القياس التاريخى. يبدو 
أنه يقترب من الصورة التى تتكشف من خلال الفقصص السيكومترى للمبدعين 
المحدثين (19946 515108607 ,1995 56701لا)» وبالطبع لا يمستطيع الباحثون 
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تحديد المتغيرات المنبئة بالإنجاز الإبداعى دون وجود مقياس محكى ملائم. وتبعا 
لذلكف كرس العديد من الباحثين اهتمامهم لاستكشاف الخصائص السيكومترية 
لنتقوزونمحقيية: أببانسيين هدو انهم منكلان. فى .يحوت القداس التازيقى:+: قلسن 
المقام الأول: قام بعض باحثى القياس التاريخى بدراسة الإنتاج الإبداعى عبر مسار 
الحياة كلهاء وقد سعى الباحثون إلى إثبات أن هذا المؤشر السلوكى يتمتع بصدق 
ظاهرى مقبول وبثبات مرض إلى حد كبير ( ,19915 .19910 ,1984 515101107 
زذة199 كنا قاد الماككوت ايضنا رد انة بعك الخهائهن: التثر 6 للاعقام علدو 
المستوى النظرىء والتى يمكن قياس نمط انتشارها ( .1954 .19548 015مء0] 
1988 27270108 رك .1963 عععمط ,1926 ناما قارن: ,19925 34011110016 
(1982 لإع اننا ع عروناضي .1985 110ذلاء2. 


ويمخن ان نشير بصفة خاصة الى ان توزيع الناتح الإبداعى صو تلوزيع 
اعتدالى ولكنه ملتو ناحية اليمين: مع وجود ديل علوى طويل ومرتفع. 


وقد حاول بعض الباحثين فى المقام الثانى تحليل المتضمنات السيكو ل جية 
للتميز أو الشهرة بعد الوفاة. محاولين تاسيس الاستقرار عبر التاريخى وعبر 
الثقافى لهذا الاجماع على النميز (.1981 مانن نط1 جه عدممك .اعت تصرك! ]| 
121 511 9850| تمان نعو[ .1082 الزتكز) .055| عللنلص1رنلى 
025 اننا لله مترحلضك .9857| عرولكض .1991 قارن: .1913 (أع011) .11 ال 
156 من111")). علاوة على ذلك فيذان المحكان للانجاز الإبداعى يفترنان بأيجابية 


ى 


52-7 


ان معسداقية متبادلة لكنييما ( 105 *9] حاللنك12 .مأح2! .3م] 


5 3 ؟9 ٠.‏ واء. 01 
: لخد اد. انيذخ قيما للم سينب 


521 لجخ4 | تارادلا 1063 معنن 9901| مرنن] ك9 | 


0021| .1 ل90ن! .1 100). 


وفى الحقيقة ر غم العلاقة المتبادلة المشار اليهاء فنسبة محدودة من المبدعين 
هى التى تتمكن من النجاح المتميز فى مجالى الإبداع المتميز فى مجالى الإنتاجٍ 


249 


الإبداعى والاعتراف بهذا الإنتاج أو الإسهام (انظر: 7عع01 ,1972 0016 يه عان© 
5 01017011 ,1981). 


وفى نهاية هذا الجزء أود الإشارة إلى موضوعين استآثرا بالانتباه فى 
دراسات القياس التاريخى الحديثة؛ أولا: بدأ بعض الباحثين التركيز على الإنجاز 
الإبداعى لدى المرأة ( 5122021608 ,1995 أأمءزك ,1990 ع0 ,1989 و5علإن1] 
5 ونءطان ا ث نطنن)5 ,19923)؛ ثانيا: هناك اهتمام أيضا بمعالجة موضوع 
قديم هو العلاقة بين العبقرية والاضطراب النفسى ( ,1986 1015© .14 ./إزا 
01 ,19905 ,19923 .1990 ع الالننآ ,1991 رعاوعا ,1970 ومسواءني] 
4 عنءطوزة/لا ,1994 أومم ,1972) 


وفى أغلب الأحوال يتزامن هذا القياس التاريخى مع الدراسات السيكومترية 
التى تشير إلى وجود حقيقة مهمة كامنة خلف هذه الصورة المأثورة عن "العبقرية 
ذات الطابع الجنونى" (1995 عاءرء5لا). 


علم النفس الاجتماعى الخناص بالابداع الظاهراتى (المدرك) 


من نافلة القول الإشارة إلى أن الإبداع ليس نشاطا "أوتزميا" (توحديا-أى 
أبداع لا تتجاوز حدوده الذات نفسها)» فحتى المنجزات الأكثر تميزا من الناحية 
الفردية لا تتم إلا فى سياق اجتماعى (1990! '(0511260101441)): فعلى مستوى 
شديد الأولية والبداهة» لا بد أن يوصل المبدعون أفكارهم إلى الأفراد الآخرين. 
سواء كانوا زملاء أو مريدين أو مستمعين أو معجبين. ولا شك أن فعل التوصيل 
الناجح هذا هو الذى يشهد بصدق وبشكل حقيقى وواقعى على أصالة الإبداع. ومن 
ثم ليس مثيرا للدهشة أن نجد عددا من دراسات القياس التاريخى تسعى لاستكشاف 
تلك الخسائص فى الناتج الإبداعى والتى يمكن أن تسمح بحدوث تأثير ضرورى 
على الآخرينء ويركز معظم هذه البحوث عنى دراسات متصلة بكيفية التذوق 
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لمنتجات معينة؛ وجزء كبير منها اهتم بتطبيق تحليل موضوعى للادب ( 5ظ0©7] 
19976 ,19905 .19896 51111011101 ,1994 ,1989) والموسيقى ( 5151071017 
06 إن994 !1 .19873 .9500| ,54))ء وهناك أيضا مسوح أولية لبعض 
القوالب الفنية مثل الأفلام (1992 ,1990 8005)؛ وحاول بعض الباحثين فسى 
الأعوام الأخيرة تحديد ما إذا كانت الإنجازات العلمية مفتوحة لمثل هذا النوع من 
التحليلات ( ,1992 اتاعء71 يل أكنان ,1988 ناآ على نلناه نآ .001010017] 
.19926 2701601 ز5 ,1992 أحاععء381). 


وقد صممت برامج كمبيوتر بشكل مميز لتحديد جذور التأثير الإبداعى وفقا 
لخصائص نوع المنتج الفكرى الذى يصنف العمل الإبداعى تحت مظلته مثل الشعر 
والموسيقى ومقالات فى دوريات نفسية ( ,19841 ,ع1980 .19806 511102101 
05 .19926 ,19906 ,19895). وقد تقدم مستوى التحليلات فى هذا المجال إلى 
ما هو أكثر تقدما مما سبقء فمثلا درست بحوث عديدة كيف تقوم التفاعلات 
الاجتماعية مثل صور التعاون والصراع بدعم أو إعاقة الإبداع ( »#» 10500[ 
199265 ,198441 100ل0 تراك .1965 ععلرط .1982 اأعولنط). 

ونستطيع أن نلمح ما هو أكثر عمقا وشمولا من الطرح المتقفدم الس بق. 
فهناك بحوث اهتمت بدراسة القوى الاجتماعية التى تحدد محتوى ودرجة الإبداع 
المنجزة أو المتحققة من خلال جيل بأكمله 1984٠(‏ 5117017107). ويمكن تفسيم هذه 
المؤثرات الكلية وغير الشخصية المعبرة عن روح العصر إلى أربع فئات: 


العوامل الثقافيه 


مثل طبيعة النظام الثقافى القائم وعلاقته بأنظمة أخرى وخصائص البيئة 
المتدوقة ( وعلاءدطء5 .1975 عانلمأاءنل/ل .1983 تانسانط لد تذا عه افلم مسلط .كباأرمحول 
06 .19926 .19920 .19761 .ل976] .1975 .1975 511011011 .1937). 
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جدير بالذكر أن أحد الموضوعات النوعية التى لاقت تفحصا إمبريقياله 
وزنه واعتباره هو موضوع الاستكشاف والابتكار المتعدد حول موضوع معين 
( ,1963 ععقظ ,1961 زرمرء84 ,19836 ,19839 ععممو/الاءءثى تدع أممدرظ8 
19861 ,19860 .ع1986 ,1979 ,19783 51207607 ,1966 ععلءاممسصطاء5)ء 
ويتجلى ذلك فى الفكرة المثيرة للاهتمام والفضول المتمثلة فى أن يصل اثنان من 
المبدعين إلى الفكرة الإبداعية نفسها. وبالرغم من أن التفسير التقليدى يطرح مفهوم 
'روح العصر" كمفهوم مفسرء فإن بحوث القياس التاريخى تكشف عن عملية أكثر 
تركيبا (ع1988 511001107). 


العوامل الاجتماعية 


وهى تتضمن متغيرات من قبيل معدل النمو السكانى والبناء الاجتماعى 
ومركز جماع ات الأقلية (,1947 مفصسطاما ,1988 ,1986 مبكا ,1989 5علزن1]! 
382 19970 5101101 ,1976 ع 7أناناء3/1 ,19/77 تعأنفطعد ع؟ 1آن10]0551/ا 
4 فعلى سبيل المثال فهناك برهان يشير إلى أن الخصائص الأسلوبية للفنون 
البصرية يمكن أن تعكس إلى أى حد الدرجة التى يكشف فيها النظام الاجتماعى 
عن كونه نظاما هرميا وليس نظاما مرتكزا على المساواة ( 106155 # “عاوون:د] 
2)5). 


العوامل الاقتصاديه 


وبصفة خاصة الرخاء الاقتصادى والاستتثمار المباشر ( ,1977 عط ط2م] 
اع!001طء5 .1920 )01مآلن 1 ,1982 5071معع101 ل إععل20 ,1988 للحا 
9 501117303 ع 511701 ,1996): وهناك بعض البرهان الذى يدعم الفكرة 
القديمة والتى مفادها أن النمو الاقتصادى يمكن أن ينشط النهوض بالنشاط الإبداعى 
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(انظر مثلا: 1941 109015 .71 .11)» ولو أن الثروة المادية فى حد ذاتها لا تستطيع 
أن تضمن استمرار الإبداع (انظر أيضا: 1964 123170115). 


العوامل السياسيةه 


( رع1976 ,ع1976 ,19766 270201ز5 ,1978 ععمط ,1988 ,1986 ملكا 
3 "ع3 لاا ,19872 ,19866 ,19863 ,19802)؛ ومن الموضوعات التى حازت 
على الانتباه الأكبر فى هذا الصدد تأثير الحرب على النشاط الإبداعى ( وآناءع© 
1986 ,19802 ,ع1976 ,ع1976 ,19766 510016027 ,1978 منرم ,984|] 
12 ©؛» فلا شك أن مثل هذا العنف المنظم لا يؤدى إلى تأثير عابر مثبط لحجم 
وطبيعة النشاط الإبداعى المتزامن معه؛ ولكنه للأسف قد يوثر على النشاط 
الإبداعى لعقود بعده. 

وأخيرا يمكن أن نعبر بالفئات الأربع السالفة الذكر إلى إطار أعم اهتم به 
تراث القياس التاريخى وهو النظريات الدائرية للإبداع الثقافى ( ,1958 إ02© 
1944 «عاءع10ا ,1982 ععطء/8ا يي ععاطه740 .7للاانامعك5 العا ,1966 ,1961 
5 7#ععرع82 يل [زمؤواعاع2 980(6] [اأعطن153 .1982 عان[ لَك عنان.] 
-1937 5010118 ,ع1976 512011601 .1980 ,1970 وملاعطك .1929 أأمرلنخ] 
5 («ن241 ي#ى مكاه501 .1941). وربما تكون دراسات "مارتنديل" هى الأكثر 
ابتكارية فى هذا المجال (1990 ,1975) والتى نشرها عن التغير الأسلوبى فى 
الفنون» فبعد تقديمه لنظرية ثورية فى الإبداع الأسلوبى ( .ا984١‏ 01/1:011100016 
)8 وقد قام 'مارتنديل" باختبار التنبؤات المركزية فى نظريته بتطبيق مناهج 
تحليل مضمون متطورة على الإبداعات الفعلية (مثّلة: .ن1984 عا 041120 
3 فا لاتمع نا على 7121110216 ,19865 ). 

لقد قدّم "مارتنديل" تصورا مقنعا مفاده أن ظهور وأختفاء أساليب تذوقية 
متعاقبة يكمن وراءه الضغط المستمر على الفنان ليقدم منتجات أكثر أصالة. 
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وفى نهاية مقالى لا يسعنى الا أن أسجل هنا أن العديد من المتغيرات 
الاجتماعية - الثقافية تقوم بدورها كعوامل ارتقائية تسهم فى تحديد نمط ظهور 
إبداع الأفذاذ (ع1984 4)51307107: بمعنى آخر تحدد هذه العوامل البيئية التى تنمو 
فيها الموهبة الشابة؛ كما أنها أيضا تشكل طبيعة ومستوى الإنجاز الإبداعى لهذا 
الشاب عندما يصبح فى طور الرشد. 


خامه 


نتوقع أن تكون هذه الإطلالة على تراث القياس التاريخى قد قدمت تصورا 
جيدا عن الإسهامات المؤئرة لهذا المنحى فى الدراسة العلمية للإبداع. وتسعى هذه 
الإسهامات فى بعض الأحيان لتدعيم موقفها وتأسيسه بالبحث عن الأدلة الإمبريقية 
التى تقدمها مناهج أخرى أكثر سيادة فى مجال البحث. وكمثال جيد على هذا 
الاضطراب العقلى والعبقرية الإبداعية؛ وفى الوقت نفسه لهذا المنهج خصوصيته: 
فكثير من النتائج الإمبريقية فى تراث القياس التاريخى لا يمكن كشفها من خلال أى 
تكنيك بديل سواء كان تجارب معملية أو فحوص سيكومترية. ولهذا يخلو تراث 
القياس التاريخى فى مجمله من التكرار أو الحشو الزائد عن الحدء بالإضافة الى 
أنه بالرغم من أن القياس التاريخى يعانى من بعض الهنات المنهجية. فإنه يتمتع 
بعدد من المزايا الحيوية التى يمكن أن تعوض أى نقص فيه (انظر: 5121011601 
1990 ,19900 ). 

ولعل الأكثر وضوحا من مصادر القوة هده هو القدرة على الاشتراك بسن 
الدراسة العلمية للإبداع فى أكثر صور ه وضوحا وظهورلء فالعينات المتضمنة فى 
بحوث القياس التاريخى هى نماذج حقيقية للعبقرية الإبداعية؛ ولهذا السبب وحدده. 
سيستمر الفياس التاريخى فى تقديم اسهامات فريدة لفهمنا لهده الظاهرة المهمه. 
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الجزء الثالث 
أصول الابداع 


211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 
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الفصل السابع 


الأسس البيولوجية للإبداع 
كولين مارنيندال 


الإبداع سمة نادرة. ويُفترض هذا نظرا لآن الإبداع يقتضى الحضور 
المتزامن لعدد من السمات (مثل: الذكاءء والمثابرة؛ والتحرر من التقاليد» والقدرة 
على التفكير بطريقة خاصة). ولا سمة من هذه السمات تعد نادرة على نحو 
اتتقتاتن. وها ند زاكر ففلا هق أن تكد هذه امات حميذا حاضيوة لذي الشكسن 
نفسه. ويظن المرء أن جميع هذه السمات لها أسس بيولوجية. وينصب التركيز» فى 
هذا الفصلء على نوع التفكير المتضمن فى الاستبصار الإبداعى. فسوف أصف 
طبيعة هذا النوع من التفكير؛ ثم أعرض الحجج المتعلقة بالسبب فى كونه يجب أن 
يُبنى على حالات فسيولوجية بعينها؛ وسوف أقدم. أخيراء مراجعة للدليل على أن 
هذه الحالات مبنية على أساس متين. 

إن الفكرة الإبداعية هى الفكرة الأصيلة والملائمة بالنسبة للموقف الذى 
تظهر فيه. ويبدو أن الإنتاجات الإبداعية تحتوى دائما على تركيبات جديدة من 
العناصر العقلية الموجودة من قبل. فكما أشار بوانكاريه 6دنعم1ن2 .1] (1913) "ان 
الإبداع يتألف من تكوين مجموعات جديدة من العناصر الترابطية المفيدة" ‏ 8) 
(286. والأفكار الإبداعية» كما قال أيضناء "تكشف عن قرابات حقيقية بين الوقائع 
الأخرى المعروفة جيدا ولكن يعتقد خطأ أنهم أغراب بالنسبة إلى بعضهم البعض" 
(6.115). 


إن الإبداع يتضمنء. إذنء إدراك التشابه بين العناصر العقلية غير المرتبطة 
من قبل. وعلى المستوى اللفظىء يتضمن الإبداع إنتاج قضايا جديدة على شاكلة 
"العنصر أ يشبه العنصر ب" أو القضايا التى تتضمن معدلات جديدة للعنصر أ. 
فالصورة البلاغية لهوجو 1080آ؛ 'تسلقت درجات السلم المريرة" تعتبر أكثر 
إبداعية من 'تسلقت درجات السلم الشاهقة". ويتعلق الفرق الحقيقى الوحيد فى هذا 
المستوى بين الشعر والعلم أو التكنولوجيا بما يستنتج ‏ إذا كان هناك أى شىء 
يمكن استنتاجه ‏ من خلال هذه التشابهات. فالشاعر يقرض الشعر. فى حين يبنى 
الخبير التكنولوجى الآلة. فيتمثل إبداع آلة ماك كورماك للحصاد فى الفكرة القائلة 
بأن نبات القمح يشبه الشعر. ومن حيث عدم كونه شعراء واصل ماك كورماك 
استنباط أن الماكينات تقص الشعرء وبناء على هذاء فإن شيئا ما يشبه ماكينات قص 
الشعر يمكن أن يحصد نبات القمح. 

وينعكس التشابه الصورى بين الإبداع العلمى والإبداع الفنى فى التشابه فى 
التقارير الذاتية المعنية بالخلق الإبداعى. نظرا لأنه لا العلماء ولا الفنائين يقدمون 
أفكارًا جديدة تنشأ على ما يبدو من خلال الاستنباط العقلى. إذ إن غسلين .8 
150 «19522) قد استنتج بعد دراسة هذه التقارير أن "الإنتاج بواسطة عملية 
الحساب الشعورى المجرد لا يحدث فيما يبدو أبدا' (14 .5). وفوق كونه غير 
عقلى» فإنه يُنظر إلى الإبداع على أنه إلى وعفوى. فمثلاء كان التأليف سهلا للغاية 
بالنسبة لموتزارتء نظرا لأنه كان ينسخ فحسب الألحان التى 'سمعها" فى عقله. 
ويحدث شىء ما مشابه فى حالة الإبداع فى مجال الأدب. إذ إن عدذا كبيرًا من 
المؤلفين العظماء قد ذكروا أنهم كانوا يبدعون عن طريق نسخ الصور العقلية أو 
عن طريق وصف الصور العقلية البصرية. ولا يعد تعليق بليك عانا8 ١/١‏ 
(1803/1906) أمرا نادرًا بصفة خاصة: 'لقد كتبت هذه القصيدة من خلال الاملاء 
المباشر ل ١١‏ أو أحيانا ٠١‏ أو "١‏ بيتا بدون قصد. وحتى ضد إرادتى". ورغم 
أن العلماء يتعاملون مع المفاهيم المجردة؛ فإن أفكارهم الإبداعية غالا ما تنشأ 
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بوصفها صورا! عفلية تلقائية. وقد يكون مثال اكتشاف كيكوليه ةٌإانءاع»!ا لحلقفة 
البنزين عن طريق امتلاك فكرة خيالية عن أفعى تعض ذيلها (1952 ,7أاء0115). 


ويمكننا تقسيم العملية الإبداعية إلى مراحل عديدة اقترحها فى الأصل 
هلمهولتز 01)2طمماء11 م0؟؛؟ .4ؤ[ (18906) ووالاس 701105 .0 (1926). وتتمثشل 
هذه المراحل فى كل من التهيؤ أو الاستعداد والاختمار والإشراق أو الإلهام 
والتحقيق أو التعديل. ويتضمن التهِيوْ أو الاستعداد التفكير فى العناصر العقلية التى 
يعتقد أنها وثيقة الصلة بالمشكلة موضع الاهتمام أو تعلمها. وقد ذكر هلمه ولتز أن 
الحل لا يوجد غالبًا فى هذا الوقت إذا لم تكن المشكلة عادية. فكانت عادته أن يدع 
المشكلة جانبا. وتلك هى فترة الاختمار. وبعد مرور فترة ما من الزمن؛ كان الحل 
يظهر له ببساطة. وتلك هى مرحلة الإشراق أو الإلهام. وأخيراء أثناء مرحنة 
التعديل. يتم إخضاع الفكرة الجديدة للتدقيق المنطقى وتوضع فى صورتها النهائية. 


نظريات الابداع 


إذا لم نعرف مدى اختلاف الأشخاص الأكثر والأقل إبداعا على المستوى 
السيكولوجىء فلن نعرف ما هى أنواع الفروق البيولوجية التى نبحث عنها. ووفقا 
لهذاء فسوف أبدأ بمراجعة موجزة لبعض نظريات الإبداع المهمة. وكما سنرى. 
فإن النظريات تفترح فروقا فسيولوجية بعينها بين الأشخاص الأكثر والأقل إبداعا. 


المعرفة ذات العملية الأولية 
افترض كريس 1645 .2 (1952) أن الأشخاص المبدعين يقدرون بشكل 
أفضل على التبديل بين أشكال التفكير ذات العملية الأولية والأخرى ذات العملية 


الثانوية عن نظرائهم من غير المبدعين. ويعد متصل العملية الأولية/الثانوية بمثابة 
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البعد الأساسى الذى تتنوع المعرفة بطوله (1978 ,1701317). ويوجد التفكير ذو 
العملية الأولية فى الحالات الطبيعية مثل الحلم والأفكار الخالية. كما يوجد أيضًا فى 
الحالات الشاذة مثل الذهان والتنويم المغناطيسى. فهذا النوع من التفكير يظهر لدى 
الطفل الفصامىء الفاقد الترابط والمنطقء, والمتميز بالصور العيانية كمقابل للمفاهيم 
المجردة. أما المعرفة ذات العملية الثانوية فتتمثل فى التفكير التجريدى. المنطقىء 
الموجة نحو الواقع» والمتعلق بالشعور اليقظ. ووفقا لكريسء فإن الإلهام الإبداعى 
يتضمن "الارتداد" إلى الحالة الشعورية ذات العملية الأولية. ونظرا! لأن المعرفة 
ذات العملية الأولية تكون متعلقة بالتداعى؛ فإنها تيسّر اكتشاف المجموعات الجديدة 
من العناصر العقلية. ومن ناحية أخرىء فإن التعديل الإبداعى يتضمن الرجوع إلى 
الحالة ذات العملية الثانوية. ونظرا لأن الأشخاص غير المبدعين يكونون أكثر أو 
أقل 'مكثا" عند نقطة معينة على متصل العملية الأولية/الثانوية» فإنهم يكونون غير 
قادرين على التفكير فى أفكار إبداعية. ويذكرنا فرض كريس بقول شوبنهاور بأن 
"الشاعر العظيم ... هو الإنسان القادرء فى حالة يقظته؛ على فعل ما يفعله سائرنا 
فى أحلامنا" (94 .2 ,1969 ,زعطع/نا لإط 00:60 0). 

وتدعم سلاسل متصلة من الأدلة نظرية كريس بأن المبدعين لديهم مدخل 
أيسر لصور التفكير ذات العملية الأولية. فهم يقررون نشاطا خياليا أكثر © 78لاآ) 
(1986 ,عناطكاء ويتذكرون أحلامهم بشكل أفضل (1975 ,1100507) وينوأمون 
مغناطيسيا بشكل أكثر سهولة عن غير المبدعين (1986 ,عناا ع 70 7الإآ). وقد 
بين وايلد 77/110 .© (1965) مباشرة أنهم يكونون قادرين بشكل أفضل على الانتقال 
بين استخدام المعرف ذات العملية الأولية والمعرفة ذات العملية الثانوية. كما وجد 
كل من مارتيندال 74811750216 .© وديلى 'إ2811 .8 (1996) أن الشخص الأكثر 
إيداعاء تحتوى عمليته الأولية على قصص خيالية. ويقدم سولر #عان5 .ل (1980) 
مراجعة لهذه السلاسل المتصلة من الأدلة التى تربط بشكل مباشر أو غير مباشر 
بين التفكير الإبداعى والتفكير ذى العملية الأولية. 
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ويرتبط الفصام ‏ وهو حالة ذات عملية أولية وفقا لنظرية التحليل النشسى 
بالإبداع بعدد من الطرق. فنظرا لأن الأفراد المبدعين بشكل مرتفع أعلى تمثيلا 
بين أقارب الفصاميين(1971 ,اأعلالء281 :1968 ,قوؤواعة؟1 :1966 .لماوع1])؛ 
فربما تكون هناك رابطة جينية مباشرة(1973 ,ل 0200/1 على 32301[). 
فالأشخاص المبدعون يحصلون على درجات عالية جدا على اختبارات الذهانية 
(1995 ,كاء3عولا). وعلاوة على هذاء فإن كله من الفصاميين ومرتفعى الإبداع لا 
يختلفون فى ندرة أدائهم على مهام فرز الأشياء (1976 ,840116 # 2/165): كما 
يتشابهون أيضًا فى مدى ابتعاد استجابتهم على مهام تداعى الكلمات. 


الانتباه غير المتبأور 


اقترح مندلسون 24680615085 . .0 (1976) أن الفروق الفردية فى بؤرة 
الانتباه هى سبب الفروق فى الإبداع: 'فكلما عظم الوسع الانتباهى. ازداد احتمال 
الوثبة التوافقية التى توصف عامة على أنها سمة مميزة للإبداع' (366 .5). ولكى 
يصبح المرء واعيا بالفكرة الإبداعية» يجب أن تكون لديه بشكل واضح عناصر 
للتجمع فى بؤرة الانتباه فى الوقت نفسه. فإذا استطاع المرء أن ينتبه لشيئين فقط 
فى الوقت نفسه؛ء فإنه يمكن اكتشاف تمائل واحد ممكن فحسب فى ذلك الوقت. أما 
إذا استطاع الانتباه لأربعة أشياء فى المر 5 فإنه يمكن اكتشاف ستة تماثلات ممكنة؛ 
وهكذاء فثمة دليل على أن غير المبدعين يبدو أن لديهم انتباها متباورًا على نحو 
ضيق أكثر مماهو لدى المبدعين يه وعطلامآ :1971 .81/0 نى عمإلاك10) 
(1976 ,عنطنء14. 
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التدريجات الترابطيه 


ترتبط العناصر العقلية ببعضها البعض بدرجات مختلفة. فمثلاء فى مهمة 
تداعى الكلماتء إذا كانت الكلمة التى تقوم بدور المنبه هى 'ترابيزة" فإنه من 
المحتمل جدا أن تكون الاستجابة هى 'كرسى". وتعتبر كلمة 'طعام' استجابة أقل 
احتمالا إلى حد ماء وتعتبر كلمة 'طائرة" أقل احتمالا جدا. ونظرا! لأن الأشفخاص 
يتسقون فى احتمالات الاستجابات التى يقدمونها ردا على أى منبه؛ فإننا يمكن أن 
نرسم التدريج الترابطى للمنبه. ويختلف الأشخاص فى مدى ارتفاع تدريجاتهم 
الترابطية» فالشخص ذو التدريج المرتفع لديه عدد قليل من الاستجابات التسى 
يستطيع أن يقدمها ردا على المنبه. وبشكل افتراضىء, فإن التمثل العقلى للمنبه 
مرهون بقوة بعدد قليل من التمثلات العقلية الأخرى. ومن ناحية أخرىء. فإن 
الشخص ذا التدريج الترابطى المستوى لديه تداعيات أكثر بالنسبة للمنبه. وفى هذه 
الحالة» فإن التداعيات القريبة ترتبط قليلا بالمنبه فى حين ترتبط به كثير! التداعيات 
البعيدة عما تكون عليه الحالة بالنسبة للشخص ذى التدريجات الترابطية البعيدة. فقد 
اقترح ميدنيك(1962) 24602121 .ه .5 أن المبدعين لديهم تدريجات ترابطية 
مستوية نسبيا. وهذاء كما هو يحاجج. يفسر قدرة المبدع على التوصل إلى تداعيات 
بعيدة تمثل أساسا للأفكار الإبداعية. 

ووفقا لنظرية ميدنيك؛ فإن الترتيب النسبى للعناصر على التدريجات 
الترابطية يعتبر متماثلا لدى كل من المبدعين وغير المبدعين. وما يختلف هو القوة 
النسبية للاستجابات. وتدعم البحوث التى يتم إجراؤها على التداعى المتمصل 
للكلمات هذا الجدال. ففى بادئ الأمرء يقدم كل من المبدعين وغير المبدعين 
استجابات متشابهة بترتيب متمائل. ولكن المبدعين يستمرون فى الاستجابة بمعدل 
ثابت تماماء فى حين تأخذ استجابات غير المبدعين فى التناقص. 
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خلاصه الجزء 


تعتبر نظريات كريس وميدنيك ومندلسون متمائلة بدرجة أكبر أو أقل ولكن 
معبرا عنها بألفاظ مختلفة. ويعتبر الانتباه غير المتتبأور خاصية للمعرفة ذات 
العملية الأولية (1981 ,043110016). ويمثل كل الانتباه غير المتباور والتدريجات 
الترابطية المستوية طرقا معرفية وسلوكية لوصف الظاهرة نفسها على نحو دقيق 
(1976 ,قطوداعلوء51]). 


الإبداع والتنشيط اللحائى 


هناك أسباب نظرية لتوقع أن الإبداع يرتبط بالمستوى العام للاستثارة 
اللحائية. وقد تعامل عدد من المنظرين مع المستوى العام للتنشيط أو الاستثارة 
(1955 ,داطك1] :1962 ,لإ/انا© ,.و.»). وينظر الى الاستثارة على أنها متصلء. 
يتراوح ما بين النوم مرورا باليقظة الواعية إلى حالات التوتر الآنفمالى. فهى 
ترتبط بالتعلم والأداء بطريقة تشبه حرف [ا مقلوبا. ذا الأداء الأمثل عند 
المستويات المتوسطة من الاستثارة (1908 .10005011 ع وعاتء :1955 .جاطع[]). 
فكلما ازداد تعقيد المهمة. انخفض المستوى الأمثل للاستثارة. ويتم تنفيذ المهام 
البسيطة بشكل فعال جدا فى حالة المستويات العليا نسبيا من الاستثارة» فى حين 
تتطلب المهام الأكثر تعقيدا مستويات دنيا من الاستثارة. ويعقد ليندزلى .8 .6 
/إءا5ل1.15 (1960) مقارنة بين التنشيط اللحائى كما يقاس بواسطة رسام المة 
الكهربائى وحالة الشعور: فعندما ينتقل المرء من حالة اليقظة الواعية مارا بالخيال. 
ثم الاستغراق فى النوم. ينخفض التنشيط اللحائى المقيس مباشرة بواسطة تردد 
رسام المخ الكهربائى؛. وعكسيا بواسطة المدى الخاص الكهربائى. ويوحى هذا 
بالتمائل مع متصل العملية الثانوية/العملية الأولية. وعلى سبيل الافقراضء. فإن 
المستويات المتوسطة من التنشيط تعد مثالية بالنسبة لحالات العملية الثانئوية من 
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الشعور. فى حين أن كلا من المستوى العالى والمستوى المنخفض من الاستتثارة 
يجب أن يتآنيا تبعا لحالات العملية الأولية. 

وتسمح لنا هذه العلاقة المقترحة بتحويل فرض كريس إلى فرض 
فسيولوجى: فإذا كان المبدعون أكثر تغيرًا على متصل العملية الأولية/الثانوية. إذن 
يجب أن يكونوا أيضا أكثر تغيرا على متصل الاستثارة. ولا تجيز لنا العلاقة 
المنحنية أن نحدد على أسس نظرية بحتة ما إذا كان الإبداع يجب أن يعبر عن 
حالات الاستثارة العالية أو الاستثارة المنخفضة. وعلى أية حالء؛ فان التقارير 
الذاتية للنابغين من المبدعين توحى بتعاظم احتمال الإلهام الإبداعى فى حالات 
الاستثارة المنخفضة الشبيهة بحالات الاستغراق فى النوم. 


التنشيط اللحائى الملستحث 


على الرغم من أن هول !ادالآ .مآ .© (1943) لم يحدد بشكل واضح أن 
هناك علاقة بين الإبداع والاستثارة؛ فإنه يعد أول من أشار إليها. ويتمثل قانونه 
السلوكى فى أن صور الزيادة فى الدافع (ما يسمى اليوم مستوى الاستثارة العام) 
تجعل الاستجابة الغالبة لمنبه معين أكثر سيطرة: أى أن زيادة الاستثارة تجعل 
السلوك أكثر نمطية فى حين يؤدى انخفاضها إلى زيادة تغير السلوك. وبالطبع؛ فقد 
قدم هل نفسه دليلا تجريبيا على هذا القانون بواسطة الدراسات على الحيوانات 
الدنيا. فصور الزيادة فى الاستثارة تجعل درجات الميل المتعلقة بالتقداعى أشد 
انحداراء فى حين تؤدى صور النقصان فيها إلى استوائها. ولنسترجع فرض ميدنيك 
القائل بأن الأشخاص الأكثر إبداعا لديهم ميل متعلق بالتداعى أكثر استواء مما لدى 
نظرائهم الأقل إبداعا. فقد بين أسجود 056000 .5 .0 (1960) وميسيلز ٠1.‏ 
1559 (1967) أن اللغة المكتوبة تصبح أكثر نمطية فى ظل ظروف الاستثثارة 
الزائدة. فقد كشف. عدد من الدراسات على مهام تداعى الكلمات عله 00:78 ..و.ع) 
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(1963 ,عو نامعن ع عبناو لم151 ,رواروط :1971 ,111171 أنااك واختبارات 
الإبداع(1969 ,كطنةض!!1/ما كرعنوعاهة ,مها :1964 ,تعلءاعةم: ع ىعم 1امع12 ..ع.ع) 
أن المشقة تؤدى بشكل ثابت إلى انخفاض الأصالة. واقترحت أساليب المفاكرة 
أصلاً على أنها طرق لتيسير الأفكار الإبداعية. وفى الواقع؛ فإنها تخفض الإبداع 
(1965 ,قع7ع208نآ # ماعرع120] ,.ع.©). ويُعذ هذا مفهومًا فى ضوء فرض زايون 
6 .2 (1965) القائل بأن مجرد وجود الآخرين يؤدى إلى زيادة الاستثارة. 
ولقد تبين أن الضوضاء الشديدة ‏ التى تؤدى إلى زيادة الاستثارة اللحائية ‏ تؤدى 
إلى انخفاض الأداء على اختبارات الإبداع (1973 ,طوناممءء07 يق 416ل3/12:115). 
ويبدو أنه حتى الاستثارة الراجعة إلى المكافات تؤدى إلى انخفاض الإبداع 
(1983 ,غ1 أطوم ة). فمن الجدير بالثقة أن نستنتج أن صور الزيادة المستحثة فى 
الاستثارة تؤدى إلى انخفاض الإبداع والأصالة وتنوع السلوك. 


هجوع مستوى الاستثارة 


ليس لدينا سبب معين لتوقع أن الإبداع يرتبط بمستوى الاستثارة القاعدى؛ أو 
مستوى الهجوع. والواقع أنه لا توجد علاقة قوية جدا بينهما. وثمة دليل على أن 
مرتفعى الإبداع يظهرون مستويات استثارة قاعدية أعلى إنى حد ما مما يكشف عنه 
منخفضو الإبداع. والأشخاص الأكثر أصالة فى تداعيهم للكلمات # مم1:0) 
(1965 ,ااعده/الا ©# ااع2«رهم/الا :1960 ,,عاوداهط أو على اختبارات الورقة والقلم 
للإبداع (1966 ,5نداع4207 © 310001 ..ع.») يحصلون على درجات أعلى على 
اختبارات القلق من نظرائهم الحاصلين على درجات منخفضة. فقد وجد مارتيندال 
(1977) علاقات إيجابية بين توصيل الجلد القاعدى واختبارين للإبداع. ووجد 
فلوريك(1973) 7510161 .14 أن معدل ضربات القلب القاعدى لدى المبدعين فى 
مجال الفن التشكيلى سريع جداء إلا أن الدراسة لم تحتو عنى مجمورعة ضابطة. 
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ومن ناحية أخرىء يقرر كروبلى 0702169 .ل .م وكاسيل (اء55ن© .م ./نا 
وماسلانى /74251371 ./لا .0) (1970) وكينيت]]126726 .1 .1 وكروبلى (1973) 
أن مستويات حمض اليوريك فى مصل الدم منخفضة لدى المبدعين. ويقتضى هذا 
استثارة قاعدية منخفضة. وعلى أية حال؛ فإن حمض البوريك فى مصل الدم يرتبط 
إيجابيا بالنشاط البدنى؛ وثمة دليل على أن المبدعين أقل نشاطا بدنيا من غير 
المبدعين (1965 ,840001). وبالطبع فإن عدم النشاط يمكن أن يفسر فى حد ذاته 
بوضفة غلامة سلؤكية على الاستثارة المتشفضة. 

لقد وجد كل من ويسبيافهس كى '1 77/952135 .0 .[ وبارى لإورن8 .2 .لا 
وديهاو 22 .7 .سآ (1963) أن مرتفعى الإبداع لديهم مدى منخفض من موجة 
ألفا القاعدية على رسام المخ الكهربائى (يعد مدى موجة ألفا مقياسا عكسيا للتنشيط 
اللحائى) عن مداها لدى نظرائهم من منخفضى الإبداع. وقد لخص مارتين دال 
(1990) سلسلة من سبع دراسات معنية بقياسات الإبداع ورسم المخ الكهربائى. 
فكانت الفروق جوهرية فى حالة اثنتين فقط من هذه الدراسات بين كل من مرتفعى 
ومنخفضى الإبداع فى قياسات رسم المخ الكهربائى القاعدية للاستثارة اللحائية 
المكتشفة. ومع ذلكء. ففى جميع الدراسات تقريباء أظهر الأشخاص الأكثر إبداعا 
مستويات قاعدية أعلى من الاستثارة اللحائية. ومن المرجح إزاء هذا أن الإبداع 
يرتبط بمستوى الاستثارة العالى حال الهجوع. ومع ذلك فإننا يجب أن نطل على 
مكان آخر علنا نجد رابطة قوية بين الإبداع والنشاط العصبى. 


تنوع مستوى الاستثارة 
مفترضين ممائلتنا مع نظرية كريس. يجب أن نتوقع أن الإبداع يرتبط 


بالتنو 34 فى مستوواى الاستتارة. وليس بمسدواى الاستتارة القاعدى. وادا كان الإبداعح 
يرتبط بالذهانية؛ كما يفترض أيزنك 70ءولاط .!] (1995). فاننا يجب أن نتوقع 
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أيضا أن نجد تنوعا أكثر للاستثارة الفسيولوجية لدى مرتفعى الإبداع. وثمة دليل 
يدعم هذا الفرض. ففى الدراسات المعملية» يبين الأشخاص الأكثر إبداعًا تذبذبات 
أكثر فى استجابة الجلد الجلفانية التلقائية (1977 ,084:16180816) وتنوعا 7 فى كل 
من معدل 6 القلب (1971 ,ع5ذاءعء؟!1 © 5مع800)., و لدى بعض الحالات 
على الأقل فى المدى الخاص بموجة ألفا على رسام المخ الكهربائى 
(1978 ,ؤنا1مءون!! # 1431150016). و هناك أيضا دليل على أن هؤلاء الأشخاص 
يكشفون عن قدر أكبر من التنوع فى الاستثارة أثناء الإلهام الإبداعى» كما يقارن 
بظلروف خط الأساس (1978 ,5لا/معكن1!آ يك 1813:1120 :1973 .اأعترواط). 
ومفترضين العلاقة بين الإبداع والاضطرابات ثنائية القطب © 6000018) 
(1990 .10101507 يبدو من المحتمل أن المبدعين يظهرون أيضا تأرجحات فى 
مدقف انار 5 


المعرفه الابداعية والاستثارة اللحائية 


إذا لم يرتبط الإبداع بقوة بالمستوى المتوسط من الاستتارة النحائية للشخص. 
فربما يرتبط بالاستثارة عندما ينهمك فى فعل إبداعى. ويبدوء فى الواقع. أن هذ 
يكون عليه الحال. فقد قام كل من مارتيندال وهاينز 111365 .(1 (1975) بقياس 
نشاط موجة ألفا برسام المخ الكهربائىي ‏ وهو مقياس عكسى للاستثارة اللحائية - 
عندما كان المبحوثون يؤدون على اختبار الاستعمالات البديلة (وهو مقياس نقى 
تماما للإبداع). واختبار التداعيات البعيدة (وهو مؤشر لكل من الإبداع والذكاء). 

واختبار للذكاء. فبين مرتفعو الإبداع مقادير فارقة من التنشيط اللحائى عبر المهام 
لثلاث. والعكس صحيح بالنسبة لكل من متوسطى ومنخفضى الإبداع. وأظهرت 
مجموعة مرتفعى الإبداع مستوى أدنى من الاستثارة عند الأداء على اختبار 
الاستعمالات البديلة» وبينت مستوى أعلى الى حد ما من الاستثارة عند الأداء على 
اختبار التداعيات البعيدة» وبينت حتى مستوى أعلى من الاستثارة عند الأداء على 
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اختبار الذكاء. وأظهرت كل من المجموعتين متوسطة الإبداع ومنخفضة الإبداع 
مستوى عاليًا من الاستثارة عند الأداء على الاختبارات الثلاثة. ويعتبر النمط هو 
النمط الذى يمكننا توقعه إذا ما كان النشاط الإبداعى يتطلب الانتباه غير المبتأور 
المستحدث بفعل المستويات المنخفضة من التنشيط اللحائى. وفعليا فإن أية مهمة 
تتضمن جهذا ذهنيا تؤدى إلى ازدياد النشاط اللحائى. بناء على هذا من الجدير 
بالملاحظة أن المجموعة مرتفعة الإبداع فى هذه التجربة كانت أقل استثارة أثناء 
الأداء على اختبار الاستعمالات البديلة عنها أثناء تسجيل خط الأساس. 

وتقودنا هذه النتائج إلى الفرض القائل بأنه؛ عندما يطلب من المبحوثين أن 
تكون استجابتهم أصيلة» مثلا عندما يؤدون على اختبار الاستعمالات البديلة» فإن 
المبدعين يظهرون انتباها غير متباأور مصحوب بمستويات منخفضة من التنشيط 
اللحائى. ومن ناحية أخرى. يركز غير المبدعين انتباههم بشدة» وهذا يمنعهم من 
التفكير فى أفكار أصيلة. ويجب أن تكون هذه الفروق واضحة جدا أثناء مرحلة 
الإلهام من العملية الإبداعية» نظرًا لأن هذه المرحلة هى. المرحلة التى يكون فيها 
الانتباه المتبؤور مفيذا. إذ إن التعديل يتطلب الانتباه المتبأور. وبناء على هذاء فإنه 
يجب ألا تكون هناك فروق فى الاستثارة خلال هذه المرحلة. ولقد قام كل من 
مارتيندال وهاسينفوس(1978) 1135601115 .11 باختبار هذا الفرض. فقاما بقياس 
النشاط برسام المخ الكهربائى عندما كان الأشخاص يفكرون فى قصة يمكنهم 
كتابتها (الممائل لمرحلة الإلهام) وأثناء كتابتهم لها (المماثل لمرحلة التعديل). 
وطلب من جميع المبحوثين أن يقدموا أبدع ما يمكنهم فى تأليف قصصهم. وكما 
تنبآ» فقد أظهر الأشخاص الأعلى إبداعا مستويات أقل من التنشيط اللحائى أثناء 
مرحلة الإلهام عن نظرائهم الأقل إبداعاء ولم تكن هناك فروق فى التنشيط أثناء 
مرحلة التعديل. وفى دراسة ثانية» استحث نصف المبحوثين أن يؤدوا بأبدع ما 
يمكنهم؛ فى حين لم يذكر شىء عن الإبداع أو الأصالة للنصف الآخر من 
المبحوثين. فبين المبدعون مستويات أقل من التنشيط اللحائى أثناء المرحلة المماثلة 
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لمرحلة الإلهام إذا طلب منهم أن يكونوا مبدعين. ولكن لم توجد فروق عندما لم 
يطلب من المبحوثين أن يكونوا مبدعين. 

وتقود هذه الدراسات إلى استخلاص أن كلا من المبدعين وغير المبدعين 
يختلفان فى التنشيط اللحائى فى ظل ظروف نوعية تماماء وهى: أثناء مرحلة 
الإلهام من العملية الإبداعية. وعلاوة على هذاء فإن هذا الفرق يوجد فحسب عندما 
يحاول الأشخاص أن يكونوا مبدعين. وبناء على هذاء عندما طلب من المبدعين أن 
يؤلفوا قصة ولكن بدون ذكر أهمية جعلها إبداعية» فإنهم لم يختلفوا عن غير 
للمبدعين فى مستوى تنشيطهم اللحائى. 


التحكم الذاتى فى الاستثارة اللحائية 


كيف يمكننا تفسير النتائج السابقة؟ قد يكون التفسير الممكن (ولكن غير 
صحيع) أن المبدعين أكثر قدرة على ضبط مستوى الاستثارة لديهم. فعندما يطلب 
منهم أن يكونوا مبدعينء فإنهم يستخدمون هذه القدرة لحث المستوى المنخفض من 
الاستثارة الضرورى للإلهام الإبداعى. وكان كامييا 1621/2 .1 (1969) أول من 
بين أن الأشخاص يستطيعون التحكم فى مستوى الاستثارة اللحائى لديهم. ففى 
نموذجه الإرشادى للعائد الحيوىء يُطلب من المبحوثين الحفاظ على استمرار 
الو مكتملاً أو.مظفاء ويتحكم فى النوه بوانسطة موجمات الفة القاهبة: 
بالشخص. فمثلا قد تكون الطريقة الوحيدة لإشعال الضوء هى إنتاج موجات ألفا. 
فبين كاميا أن المبحوثين يستطيعون إيقاء الضوء مشتعلا أو مطفأ بما يفوق 
مستويات الصدفة وأنهم يصيرون فى حال أفضل بالتدريب. 

إذا كان المبدعون ماهرين فى تحكم الذات فى الاستثارة اللحائية» فيجب أن 
يؤدوا بشكل جيد فى مهام العائد الحيوى. إذ صممت تجربتان على 1/1010150216) 
(1975 ,111065 ل 7113:1501 :1974 ,417156:078 لاختبار هذا الفرض أثمر تا 
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نتائج متسقة. مؤداها: أن المبدعين لم يكونوا جيدين فى مهام العائد الحيوى. ففى 
البداية كان أداؤهم أفضل من أداء نظرائهم الأقل إبداعا. ولكن هذه الميزة تفقد بعد 
عدة دقائق فحسب. وبعد ذلك؛ يصبح غير المبدعين أفضل وأفضل فى التحكم فى 
مقدار موجة ألفا التى ينتجونها. ومن ناحية أخرى يتدهور أداء مرتفعمى الإبداع 
فعليا.. خاصة أن مقدار موجة ألفا يتصاعد عبر المحاولات بصرف النظر عما اذا 
كانوا يحاولون إنتاج أو اخماد موجات ألفا. فالمستويات المنخفضة من الاستثارة 
التى يظهرها المبدعون أثناء الإلهام الإبداعى لا ترجع بوضوح إلى تحكم الذات. 


الابداع وفقدان الكف والرجع 


باسترجاع ما مضى على الأقل؛ نجد أن ضعف أداء المبدعين فى مهام 
العائد الحيوى لا يمثل مفاجأة. فعندما يطلب من المبدعين وصف أنفسهم. نجد أنهم 
يستخدمون الكلمات التى تؤكد فقدان الكف وفقدان التحكم ,1972 ,©1ل1/10111270) 
(1989. فقد أثبت مارتيندال (1989) وأيزنك (1995) أن الإبداع يمثل زملة فقدان 
كف. أى أنء المبدعين يتصفون بفقدان كل من الكف المعرفى والكف السلوكى. 
ويربط أيزنك (1995) الإبداع ببعد الذهانية فى الشخصية. وتعدُ كل من النظريتين 
قريبتين من نظريات الانحلال الخاصة بالشخص العبقرى المقترحة بواسطة 
لومبروزو 1011181050 .') (1895) ونوردو 7210100101 .271 (1805). ويتمثل جوهر 
نظريات الانحلال فى أن الانحلال (وهو تكوين شبيه بالذهانية) يهيئ المرء مسبقا 
للجريمة والذهانات بمختلف أنواعهاء. والعبقرية. لقد صيغ مفهوم الانحلال بواسطة 
موريل (1857) ا:340 .8 .8 واكتسب قبولا واسعا طوال القرن التاسع عشر 
وعلى المستوى العقلى؛ كان الانحلال ينظر إليه بوصفه يرتبط بضعف المراكز 
المخية العليا المسئولة عن عملية الكف. ويسمح هذا الضعف بزدغ الوظائف الدنيا 
شديدة البدائية بطريقة غير منضبطة (316 .2 .1898 ,10101). بتعبير آخر.؛ فان 
الانحلال يعد زملة فقدان كف (06011170016.1971). ولقد افترض 596 (1857) 
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والمنظرون المتأخرون أن حدوث الانحلال يرجع فى المقام الأول إلى العوامل 
البيئية مثل الغذاء والعوامل المناخية والسمييات. وهو فوق ذلك ينتقفل ورائيا ‏ 
ويتفاقم إلى حد ما من جيل إلى جيل. وبالطبع. فإن الفكرة النظرية القائلة بأن 
الاضطراب المكتسب بفعل البيئة يمكن أن ينتقل عبر الوراثة انهارت بزوال 
نظريات التطور اللاماركينية. 

وعلى ما يبدو فإن نظرية الانحلال بكليتها قد رفضت لأن موريل (1857) 
ومن تبعوه كانوا مخطئين فيما يتصل بالانتقال الوراثى لما أسموه الانحلال. ومع 
ذلك؛ فالذين كانوا مخطئين فى هذا لا يعنى أنهم كانوا مخطئين أيضا فيما يتعلق 
بالطبيعة التكاملية للتكوين الذى أطلقوا عليه اسم الانحلال. فكما أشرت فى مكان 
آخر (1971 ,14::1170:16)؛ فإن مسار سجل منظرى الانحلال يعد جيذا إماما 
بالفعل. وكانوا على وعى جيد بالوقائع الحاسمة - حول الإبداع والذهان - التى لم 
يعاد كشفها لمدة ٠١‏ سنة تفريبا. 


أعد لومبروزو (1895) قائمة بالسمات التالية للانحلال: اللامبالاة» وفقدان 
الحس الأخلاقى, والنزعات المتكررة للاندفاعية أو الشك. والتباينات النئسية من 
جراء الزيادة فى قدرة ما (الذاكرة» التذوق الجمالى... إلخ) أو الاختلال فى قدرات 
اخوى (الكساب» هثلا) والفقالاة فى الصعت ار الأسيات» والخسئلا »الئطحوية: 
والأصالة المفرطة» والانشغال الزائد بالذات. والميل إلى تفديم تفسيرات خطهأ 
للوقائع البسيطة. وسوء استعمال منظومة من الرموز والكلمات الخخاصة التى 
تستخدم كأسلوب وحيد تقريبا للتعبير (5-6 .55). 

و أثتاء:وضقه الساقردق:ذكن لوهبووزو (16805) خاضكات اتخلالية أخبرى 
عديدة: تحماغة الستفودية هوهو كع "فالة الندون أخاء التو وجو التكا سل الشحفيف 
لسمات الشخصية:؛ والحساسية المفرطة؛ والانفعالية الزائدة؛ والنسيان الشديد. 
والتمادىء والتبديل بين الطاقة الزائدة و التعب المفرط. 
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ولقد امدنا نوردو 720:00 .71 (15-33 .22 ,1895) بمجموعة مختلفة 
بشكل طفيف من سمات الانحلمل: 
5- فقدان الإرادة. 
؟- العجز عن تركيز الانتباه والعجز الناتج عن تمييز ما هو وثيق الصلة عما 
هو غير وثيق الصلة بالموضوع. 
٠"‏ - الميل إلى "أحلام اليقظة التافهة": التفكير ذو التداعى الحر فى ظل العجز 
عن وقف التداعيات 'مقطوعة الصلة" بالموضوع. 


الانفعالية الزائدة. 


١ 
0 


5 - "الخبل الأخلاقى". 
لذت العجز المستعصى عن التكيف مع البيئة. 
ل/ - التساؤم. 
8- شوس الأنا. 
وتتداخل هذه السمات إلى حد بعيد مع سمات أولئك الذين يحمصلون على 
درجة عالية فى الذهانية (19935 651 5لاط): عدوانى. بارد. متمركز حول الذات» 
غير متأثر بالسعور الشخصى. مبدع. مندقع, 2 اجتماعى. غير متعاطف. عنيد. 
متسم بالتفكير ذى التعميم المفرط أو "الآفاق الاجترارية". 
وتركز التقارير الذاتية لمرتفعى الإبداع جميعها تقريبًا على عفوية الإلهام 
الإبداعى. ولا يبدو أن الإبداع يؤسّس على التحكم فى الذات أو قوة الإرادة. ولكن 
الطرق الغربية التى يُعتقد أنها ساعدتهم على أن يكونوا أكثر إبداعا. ولا تتضمن 
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هذه الطرق التحكم فى الذات. ولكن بالاحرى؛ تتضمن رجعا اليا للمنبه 
(1981 ,821120816). فمثلاً يستخدم بعض المبدعين المواد النفسية والكحول 
باعتقاد خطأ بأن هذه المواد تيسر الإبداع. وبوضوح. فإن التحكم فى الذات غير 
متضمن هناء نظرا لأن هذه المواد النفسية تستحث بشكل إلى تغيرات فى الاستثارة 
اللحائية. وتؤدى الطرق الأخرى التى قد لا تبدو فى الواقع أكثشر من مجرد 
اخقكافات: احتفالية فى الم 341 الى.محدوك. اثاز. فعيولوجية:.ولتاخحة متعالا تمندية 
التطرف. فقد كان تمرين الشاعر الألمانى شيلر على الكتابة بينما غمرت قدمه فى 
ماء مثلج كان فى الواقع طريقة فعالة لزيادة تدفق الدم إلى مخه (1906 ؛1]15016). 
وربما كانت الطريقة شائعة الاستخدام لدى المبدعين هى الانسحاب المتطرف جدا 
الذى يشارف على الحرمان الحسىء وهو الظرف الذى يخفض الاستثارة اللحائية 
(1956 .2]اناط»5). وتَعدُ صورة الفنان المنسحب كلية الوجودء فجنى الذى يؤيد 
الانسحاب إلى 'قمة إيفورى"؛ وهيلدرلين المسجون فى قمته عند تيوبنجن؛ وبروست 
الذى عزل نفسه فى حجراته المبطنة بالفلين. 


الابداع والحساسيه المفرطة والتعود 


لماذا ينسحب المبدعون فى المقام الأول؟ عامة. ليس لأنهم يعرفون أن هذا 
الإجراء يمكن أن ييسر الإبداع. وبالأحرىء فإن ذلك يرجع إلى الحساسية المفرطة. 
فانسحاب بروست فرض عليه؛ نظرا! لأن المستويات الطبيعية من الضوء والضجيج 
كانت شديدة عليه بشكل مؤلم. ويقول المبدعون إنهم فى الغالب حساسون أو 
مفرطو الحساسية. وفى حين غالبا ما ترفض هذه الادعاءات بوصفها مجرد طرح. 
فأنه يبدو كت هو لاء الأشخاص يقررون تفدير ات دقيقة للذات. 

وهناك دليل على أن المبدعين مفرطو الاستجابة فسيولوجيا. فقد وجد 
مارتيندال وأرمسترونج (1974) 57515150818 .[) تعطيلا شديذا لصدور موجة ألفا 


213 


استجابة لبدء نغمة لدى مرتفعى الإبداع عنه لدى نظ رائهم المنخفضين. ووجه 
مارتيندال (1977) سلسلة من الصدمات الكهربية لمجموعة من الأشخاص. فكان 
كلماءوحهد اللتضن اكش انذاعاء.وتجة له«ضدفة أكثر شدة: فوحة ارتناطيا موه 
الإبداع والزيادة على مهمة أثر بعدى 12172651010. وتفسر الزيادة على هذه المهمة 
اصطلاحا على أنها تعنى أن الشخص 'يعظم' شدة المنبهات. وقام كل من مارتيندال 
وأندرسون 87061507 ومور 7540016 .>1 وويست 7/656 .2 .م (1996) بقياس 
استجابات جهد الجلد بالنسبة لسلسلة من النغمات الشديدة بشكل معتدل (يعتفد أن 
جهد الجلد يتغاير مباشرة مع التنشيط اللحائى). وكانت هناك نتيجتان موضع 
اهتمام. فقد أظهر المبحوئون الأكثر إبداعا استجابة جهد جلد للنغمات أكبر بكثير 
مما أظهره منخفضو الإبداع. وبالإضافة إلى هذاء فإنهم أخذوا فيما يتعلق بالتعود 
على النغمات ضعف ما أخذ غير المبدعين. ويمكن أن يرتبط التعود البطسىء 
للمبدعين بميلهم إلى التعلق بالمشكلة حتى يحلونهاء وليس الكلل منها والانتقال إلى 


الإبداع والحاجه إلى الجدة والتنبيه 


يبين المبدعون سمة يبدو أنها تتصارع مع حساسيتهم المفرطة ومعدل التعود 
البطيء لديهم: فهم يعشقون الجدة؛ التى تعرف بزيادة الاستثارة اللحائية .ملإا!:ع8) 
(1971. وقد عبر الشاعر الفرنسى تشارلز بودلير عن اتجاه الكثيرين من المبدعين 
عنما قال اخ "الحميل يعتير كينا انها" وعد التفييى. عر هذا التفسسييل تشساظكا 
مكروها فيما يتعلق بالأشياء غير الجديدة. وكما قال الكاتب الإنجليزى جورج مور 
(1886/1959) "الشىء المألؤف» أو الطبيعى» شىء بغيضن أساسا" (61- .8). وينوه 
كيسلر 'اءااوءن12 .م (1964) إلى أن عباقرة العلم يميلون إلى امتلاك 'حس نقدى 
من أحد النواحىء منطو غالبا على مهاجمة المعتقدات التقليدية» فى اتجاهها نحو 
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الأفكار والعقائد التقليدية". كما تتعارض مع "انفتاح العقل الذى يشرف على سرعة 
تصديق المفاهيم الجديدة' (518 .2). وهناك أيضا دليل تجريبى على أن الإبداع 
يرتبط بتفضيل الجدة (1963 ,34602101 © (رمإونان1]) كما يرتبط بالحاجة إلى 
التنبيه عموما (1985 ,لإء1"ن). 

كيف يتوق المبدعون إلى التنبيه إذا كانوا مفرطى الحساسية؟. يتمثل السبب 
المحتمل فى أن الانسحاب ‏ من جراء الحساسية المفرطة ‏ يؤدى إلى انخفاض 
مستوى الاستثارة. وهذا يؤدى بدوره إلى التماس الجدة. ولاحظ أن المبدعين 
يسعون عادة إلى التنبيه العقلى وليس إلى المنبهات القوية فيما يتعلق بتجربة العالم 
الو اقعى. 


الإبداع وأساليب مسح المخ 

تسمح لنا أساليب الاستثارة الجديدة العديدة بتصوير النشاط العقلى عن طريق 
قياس تدفق الدم الموضعى أو امتصاص الجلوكوز الموضعى فى المخ. ولسوء 
الحظ. فإن هذه الأساليب لم تستخدم بعد لدراسة التفكير الإبداعى. وتعدُ هذه بمثابة 
فجوة فى معرفتنا التى أمل أن تملا عاجلا. إذ إن المرء يستطيع أن يستخدم الرسام 
السطحى لابتعاث البوزيترون لقياس معدل أيض الجنوكوز فى المخ. ويعد معدل 
أيض الجلوكوز مؤشرا للكيفية التى تنشط بها منطقة معينة فى المخ. ولقد كانت 
النتيجة العامة أن معدل أيض الجلوكوز يرتبط سلبيا بالذكاء وبالدرجة النى درس 
بها المرء المشكلة (1992 ,7تالاائط5داعنا8 يل اعطاخ ,مم1 ,اعونز5 .عننل!!). أى 
أنه. كلما كان المرء أكثر ذكاء أو كلما تعلم بشكل جيد أن يحل مشكلة كلما كان 
ننخة: أقل نشناطا .:وهتاك: أيضنا ارشباظ سلتى نيق الفلاقة اللفطلية عي القن ربيف توك 
خاصية من خصائص الإبداع ومعدل أيض الجلوكوز (988! ..آن اه 1:5ن). 


ويعتقد على وجه العموم أن هذه العلاقة السلبية ترجع الى عملية التشذيب 
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التى تتم فى المشتبك العصبى (1979 ,1101167106161). ويرتفع عدد الوصلات 
التى تتم فى منطقة المشتبك العصبى فى كل خلية منذ الميلاد وحتى سن الخامسة 
تقريبًا. وبعد سن الخامسة» ينخفض الاتصال عند المشتبك العصبى إلى مستوى 
أدنى كثيرًا. ومن ثم ينخفض أيضا معدل أيض الجلوكوز. ولابد أن يكون التشذيب 
الذى يتم على سبيل الافتراض فى المشتبك العصبى ذا علاقة بإزالة الاتصالات 
العصبية الزائدة عن الحاجة. 


ويقدم هير ,11316 .1 .2 (1993) فرضنا مؤداه أن عدم كفاءة التشذيب 
العصبى (كما يستدل عليه بواسطة معدل أيض الجلوكوز الزائد) يمكن أن تسبب 
تأخرا عقليا. ومن ناحية أخرىء يؤدى التشذيب العصبى الزائد. كما يستدل عليه 
بوؤلقطة معدل آيكن. الجلو كود المتقتطن حذاء: الى انظ لنالك لب الفسروةبويشقل 
مشوق جذاء يفترض هير أن التشذيب العصبى الذى يقع فى الوسط بين المستوى 
الطبيعى والمستوى المرضى النفسى يمكن أن يؤدى إلى الإبداع. وهذا يمثل فرضنا 
قابلا للاختبار يجب التحقق منه بلا ريب. 


الإبداع واللا تمائل بين شقى المخ 
الأساس النظرى 


ثمة أسباب للاعتقاد بأن الإبداع يرتبط بالتنشيط الفارق لكل من الشق الأيمن 
والشق الأيسر من المخ. كما يرتبط بالمستوى العام للاستثارة اللحائية. فقد حاول 
كل من جالين 02115 .2 (1974) وهوب عمم110 .1 (1977) البرهنة على أن 
الشق الأيمن يعمل بطريقة العملية الأولية» فى حين يعمل الشق الأيسر بطريقة 
العملية الثانوية. وتبنى حججهم على نتائج مؤداها أن العمليات اللفظية والتسلسلية 
والتحليلية تحدث فى الشق الأيسر. فى حين أن العمليات الكلية والمتوازية 
والتركيبية ١50115012‏ يتم تنفيذها فى الشق الأيمن. فإذا كان هذا هو الحالء من ئم 
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نستطيع أن نجعل نظرية كريس فى الإبداع عصبية مرة أخرى: نظرا لعظم قدرة 
المبدعين على الوصول إلى المعرفة ذات العملية الأولية» فهم يكشفون عن تنش يط 
يع الشق الأيمن ‏ مقارنة بالشق الأيسر أكثر من منخفضى الإبداع. أثناء 
فترات النشاط الإبداعى على الأقل. وليس هناك من سبب لتوقع وجود فروق أثناء 
تسجيل خط الأساس أو أداء المهام غير الإبداعية. 

لقد اقترح عدد من المنظرين فروضا مشابهة. ومع ذلك. فقد اقترح آأخرون 
(1985 ,81108 ..8.) أن التوازن بين شقى المخ يمكن أن يكون حاسما بالنسبة 
للإبداع. وربما يكون الفرق فى الرأى مجرد فرق فى دلالة الألفاظ. ففى حالة 
الهجوع. عادة ما ينشط الشق الأيسر أكثر من الأيمن. وبمصطلحات مطلقة» فان 
المهمة التى تستحث تنشيط الشق الأيمن وتثبيط الشق الأيسر تؤدى إلى اس تحداث 
التوازن ‏ أى أن كلا من الشقين ينشطان بالتساوى. ومع ذلك. فاستنادا إلى 
مستويات خط الأساسء يمكن تفسير المهمة على أنها تقوم بتنشيط الشق الأيسن 
أكثر من الشق الأيسر. 

وهناك أسباب أخرى تقف وراء الظن بأن الشق الأيمن يرتبط بالإبداع. إذ 
يوجد دليل كبير على أن معظم مراكز المخ المتضمنة فى إدراك وإنتاج الموسيقى 
تفع فى الشق الأيمن (/لاءإلاء: ذه 01 ,1981 ,14011180216 ©56). وبشكل مشابه. 
فإن عدذا من المراكز الضرورية لإبداع فن بصرى تحتل مكانها فى الشق الأيمن. 
وثمة دليل على أن الشق الأيمن متضمن فى إنتاج الصور العقلية أكثر من الشق 
الأيسر (1973 ,007701115) 5 56013011 ,.6.8). وبناء على البحوث التنى يتم 
إجراؤها على المرضى ذوى المخ المفتوق (1971 ,ل1ذط!|!آ عت نذأ ه22ن0)): 
فعلى ما يبدو فإن الشق الأيمن يمتلك معجما شاملا إلى حد بعيد إلا أنه مرتب على 
نحو شواشى. أى أنه يفهم الكلمات ولكنه لا يعرف كيف يركبها معنا بطريقة نحوية 
أو خبرية [2600510101. ومما لاشك فيه أن حرية الوصول إلى هذا المعجم 
"البديل" يمكن أن تكون موضع استخدام الشاعر. 
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وقد قام كل من بنفيلد 268116104 وروبرتس 10826115 (1958) بإجراء 
تجارب غرّضت فيها نبّهت على نحو معتدل. فعندما نبهت مناطق بعينها فى اللحاء 
الصدغى الأيمن» قرر مرضاهما أنهم رأوا صورا سمعية وبصرية حية بشكل 
متطرف. وتذكر أن الكثيرين من المبدعين فى مجال الأدب قد أظهروا أن عملهم 
"أملى' عليهم أساسا. وقد برهن جينز 12765 (1976) أن هذه الخبرة شبه 
المهلوسة تمثل مفتاحا لنشاط شديد فى الشق الآأيمن. 


التنشيط المستحث فى الشق الأصن 


ثمة دليل على أن الإجراءات التى من المعروف أنها تنؤدى إلى زيادة 
التنشيط فى الشق الأيمن يمكن أن تيسر الإبداع. فعلى الأقل فى حالة المبحوثين 
الذين لديهم قابلية عالية للتنويم المغناطيسىء. يؤدى التنويم المغناطيسى الى زيادة 
التنشيط فى الشق الأيمن. فقد وجد كل من جور /ا© ورينور (1976) 201/1101 أن 
هؤلاء المبحوثين كانوا يؤدون بشكل أفضل على اختبارات الإبداع عندما ينومون 
مغناطيسيا عنه عندما لا ينومون مغناطيسيا. كما يودى الماريوانا الى زيادة التنشيط 
فى الشق الأيمن. ففى حالة الجرعات الصغيرة على الأقل. يؤدى إلى تيسير الأداء 
على اختبارات الإبداع؛ ومع ذلك. فإن الجرعات الكبيرة تؤدى إلى انخفاض الأداء 
(1975 ..أن اكه #ءناوكان117). وتبين أيضا أن الموسيقى تقوم بتيسير الأداء على 
اختبارات الإبداع (1972 ,015ا50]!ن؟1). فقد زعم كل من هاركينز 1105 1!] 
وماكروسون 140105507 (1990) اللذين قاما باختبار أثرها على الإبداع بعد 
مسيرة عشرة أسابيع أنها تنمى وظائف الشق الأيمن. فأدت هذه المسيرة إلى 
تحسنات دالة على اختبارين من اختبارات. الإبداع. ولكن لم يكن لها تأثير على 
خمسة اختبارات أخرى منها. 


وتعالج الكلمة المعروضة فى المجال البصرى الأيسر بواسطة الشق الأيمن 
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0 الكلمة المعروضة فى المجال البصرى الأيمن بواسطة الشق 
الأيسر أولا. إذ تستثير الكلمات المقدمة فى المجال البصرى الأيسر تداعيات غير 
مألوفة برايلة بالكل أكثر مما تفعل الكلمات المقدمة فى المجال البصرى الأيمن 
(1974 ,]1701ناو86 2 1121010). ويصحب تنشيط الشق الأيمن حركات عين 
نحو اليمين. ويؤدى المبحوثون أفضل بشكل طفيف على اختبارات الإبداع إذا 
أجبروا بفعل الحملقة المبنية على النظر نحو اليسار ‏ فى مقابل النظر نحو 
اليمين أثناء الأداء على الاختبارات (1974 .11411120216 2 111765). 


الفروق الفرديه على المهام غير الإبداعيه 


توصلت دراسات عديدة إلى وجود ارتباطات إيجابية بين الإبداع والنزوع 
إلى إنتاج حركات عين نحو اليسار (دلالة على تنشيط الشق الأيمن) عند الإجابة 
عن الأسئلة (1983 ,انفكا :1972 .لندن]1]). فقد قام كاتز (1983) 2ان>ا بالمقارنه 
بورج أداء كل فق فر فعى ومتخفظيى الإنذاغ هن النيندييين: المعتساريين والعتمناء 
والرياضيين على اختبارات الورقة والقلم التى يُفترض أنها تعين على سيطرة شقى 
المخ. فكان المهندسون المعماريون مرتفعو الإبداع يميلون إلى سيطرة الشق الايسر 
فى حين كان نظراؤهم من الرياضيين والعلماء يميلون إلى سيطرة الشق الأيمن. 
وفسر كائز نتائجه على أنها تنطوى على أن مرتفعى الإبداع لديهم إمكانيات كافية 
فى الشق المطلوب لأداء مهنتهم (الشق الأيمن بالنسبة للمهندسين المعماريين والشق 
الأيسر بالنسبة للعلماء والرياضيين)؛. كما تنطوى على أن إبداعهم ينشا من قدراتهم 
الفائقة فى الشق الذى يقع فى الجانب المقابل. 
وقام كاتز (1983) ويمورا (1980) 101014 6[] بإجراء سلسلة من الدراسات 
لاختبار أداء كل من مرتفعى ومنخفضى الإبداع على كل من ميمة التسميع الثنانى 
ونصف المجال البصرى التاكستو سكوبية. وفى مهمة التسميع التثنائى» يتم تقديم 
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المنبه لأى من الأذنين. فالمنبهات المقدمة إلى الأذن اليمنى تعالج أولا بواسطة 
الشق الأيسر والعكس صحيح. وباستخدام هذه المهام وجد أن هناك بصفة عامة 
أفضلية للشق الأيسر بالنسبة للمادة اللفظية وأفضلية للشق الأيمن بالنسبة لتعرف 
الألحان الموسيقية. أما فى مهمة نصف المجال البصرى التاكستوس كوبية؛ فيّقتم 
المنبه لمدة قصيرة فى أى من المجال البصرى الأيمن أو الأيسر. وكما ذكرنا من 
قبل؛ فإن المنبهات المقدمة فى المجال البصرى الأيسر تعالج أولاً بواسطة الشق 
الأيمن والعكس صحيح. وتتمثل النتيجة العامة أفضلية للشق الأيسر فيما يتعلق 
بالمنبهات اللغوية !لنا5)!1ك 5]16ألاع1أءآ وأفضلية للسق الأيمن بالنسبة للمنبهات 
المكانية المركبة !انام !]5 01101م5 6ا16م011). 

وفى كل من الدراستين؛ ارتبط الإبداع إيجابيا بأفضلية الشق الأيسر فيما 
يتعلق بالمنبهات اللفظية عندما يتم تقديمها لفظيا أو بصريا. أى أنه كلما كان 
الشخص مرتفع الإبداع؛ كان هو الأفضل عندما تعالج المنبهات بواسطة الشق 
الأيسر. فقد وجد يمورا ارتباطا سلبيا بين الإبداع وافضلية الشق الأيمن فى مهمة 
نصف المجال البصرى المكانية. ووجد كاتز أن مرتفعى الإبداع لا يكشفون عن 
الأفضلية المعتادة للشق الأيمن فى مهمة التسميع الثنائى لتعرف اللحن. وعلى ما 
يبدو فى جميع المهام؛ فإن مرتفعى الإبداع استخدموا الشق الأيسر أكثر مما كان 
متوقعًا على أساس النتائج السابقة فيما يتصل بالمجتمع العام. ولا مهام كاتز ولا 
يمورا كانت تتضمن أداء إبداعيا. فكما كان الحال بالنسبة للاستثارة العامة. على ما 
يبدو توجد الفروق المتنبأ بها فحسب أثناء النشاط الإبداعى. 


اللا تمائل بين شقى المخ أثناء النشاط الابداعى 


قام هادسبيث 11م11005 (1985) بقياس نشاط الشق الأيمن والأيسر فى ظل 
ظرف خط الأساسء, وذلك بينما كان المبحوثون يحاولون التفكير فى كلمة مرتبطة 


02000 


بتداعى كلمتين مقدمتين. وهذه المهمة مشابهة لاختبار التداعيات البعيدة لميدنيك 
»716001 (1962) للإبداع. ولم يجد فروقا بين مرتفعى ومنخفضى الإبداع أثناء 
تسجيل خط الأساس. وأثناء أداء مهمة تداعى الكلماتء. بين مرتفعى الإبداع نشاطا 
أكبر فى الشق الأيمن مما بين منخفضى الإبداع. إلا أن الفرق لم يكن دالا 
إحصائيا. وعلى أية حال فقد استخدم عشرة مبحوثين فقط فى كل مجموعة؛ ومن 
ثم كانت القوة الإحصائية منخفضة. 

وقدم كل من مارتيندال 74311170216 وهاينز 111265 وميتشيل ااعداء)8/1 
وكوفيللو 10ا0017) (1984) تقريرا عن ثلاث تجارب تعنى بالعلاقة بين الإبداع 
واللا تمائل بين شقى المخ كما قيس باستخدام نشاط رسم المخ الكهرباني. ولم توجد 
فروق ذات دلالة فى لا تماتل الهجوع., أو اللا تمائل القاعدى ‏ فى أية تجربة من 
هذه التجارب ‏ بين مرتفعى ومنخفضى الإبداع. وفى تجربتين من التجارب 
الثلاث. تم تقدير الإبداع باستخدام اختبارات الورقة والقلم. وفى هاتين التجربتين: 
كانت المهمة الإبداعية سواء كتابة أو جهرا عبارة عن قصة خيالية. فقد بين نشاط 
شقى المخ أثناء النشاط الإبداعى النمط نفسه فى كل من التجربتين: فأظهر مرتفعو 
الإبداع تنشيطا أعلى فى الشق الأيمن مما هو فى الشق الأيسر؛ أما متوسطو 
الإبداع فقد بينوا لا تماثلا قويًا فى الاتجاد المعاكس. وأم' غير المبدعين تماما فبينوا 
تنشيطا مكافئا تقريبًا فى كل من شقى المخ. 

وفى التجربة الثالثة. قورن الطلاب الفنانون بالمبحوثين غير المدربين فنيا. 
وسجل رسم المخ الكهربائى بينما كانوا جميعا يرسمون بقرة وبينما كانوا يقراون 
مقالا فى الاقتصاد كذلك. وكما هو متوقع. أظهر الفنانون نشاطا فى انق الأيمن 
أكثر كثيرا مما أظهروا فى الشق الأيسر وذلك أثناء مهمة الرسم أكثر كثيرا مما 
فعلت المجموعة الضابطة. وضمنت مهمة القراءة لكى تقيس اللا تمائل أثناء المهمة 
غير الإبداعية. ففى هذه المهمة. أظهر الفنانون أيضا لا تماثلا أكثذر مما فعلت 
المجموعة الضابطة» ولكن فى الاتجاه العكسى لما وجد أثناء مهمة الرسم. فكان 
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مَنكنيظ: الكنق لابين أكتن :من 'تكليوة للشق: الأيمن: وكان. .هذا هنو :الخال والثنيت: 
المبدعين يستندون إلى الشق الأيمن أكثر مما يستندون إلى الشق الأيسر أثناء 
العملية الإبداعية فحسب وليس عامة. 


الإبداع وتنشيط الفص الجبهى 


يبرهن أيزنك 556501 (1995) ومارتيندال (1989) على أن مرتفمى 
الإبداع يميلون إلى الضعف فى الكف المعرفى 1811510107 00801]117. ويْضمن 
الفصان الجبهيان فى هذا الكف (1906 ,إدع8١‏ :1996 ,مم11 د لننلءا:ر0ز8). فإذا 
كان كل من أيزنك ومارتيندال على حقء من ثم يمكننا أن نتوقع وجود مستويات 
دنيا من تنشيط الفص الجبهى لدى المبدعين مقارنة بغير المبدعين. 


وقام هادسبيث (1985) بقياس نشاط المخ الكهربائى فى المواضع الجبهية 
رالقانية لد ١2‏ مق جراقس' الالداتدوء # بن الدتشتشين. بر فلك اناك اناه 
ظرف خط الأساس. وأثناء التداعى اللفظى الطيرني اسخيروات بجر 
أخريين)؛ وأثناء مهمة التخيل (15008©7 (تخيل ماذا يمكن أن يشبه الشيء إذا 
لباب لو ييه 
المهتمين؛ أظهر مرتفعو الإبداع نشاطا عالى المدى فى الموجة ثيتا الجبهية. وهذا 

يشير إلى وجود تنشيط ضعيف فى الفص الجبهى. وأثناء مهمة التخيل. بين 
مرتفعى الإبداع أيضا نشاطا عالى المدى فى الموجة ألفا الجبهية. وهذا يشير الى 
وجود تنشيط ضعيف فى الفص الجبهى. و على أية حال؛ كانت هذه ابو 
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أساس الفروق الفيسيولوجية 


ينشأ سؤال فيما يتعلق بما إذا كانت الفروق الفسيولوجية سالفة الذكر تمثال 
أسباا أو أثارا لمختلف أشكال التفكير لدى كل من مرتفعى ومنخفضى الإبداع. كان 
باحثو القرن التاسع عشر مثل فليكسش 518لاع21 (1896) يدعون وجود فروق 
ثابتة فى القدرة المخية (211م02 1101© وفروق تشريحية فى أمخاخ العبارة 
فقاوتة: بالستحوقيق العادينة نوتف النقدت .هاه لكر اناك على عنس منيعية: و لكدئ 
لم تعاد بالمناهج الحديثة. ونحن نعرف أن بعض أنماط رسم المخ الكهربائى فى 
دراسة جامعة مينسوتا على التوائم المنشئين بعيدا عن بعضهم البعض. وتشير 
نتائجهم إلى أن الدرجات حتى على هذا الاختبار يبدو أنها تكون انبثاقية المنشا. 
وفيما يتعلق بالتوائم أحادية المشيجة. حصلوا على تقدير للوراثة يقدر ب ٠,35‏ فى 
حين لم يكن تقدير الوراثة الخاص بالتوائم ثنائية المشيجة مختلفا بشكل دال عن 
الصفر. 


استخلاص عام للمصل 


لقد رأينا أن الفعل الإبداعى يتضمن الكشف عن وجود تشابه بين فكرتين أو 
الاستد لال المنطقى ولكنه. بالأحرى. فقنيا بوصصفه استبصرر ١‏ مناكتدا وجفمبكع 
نظريات الإبداع التى تمت مراجعتها هنا تزعم الشىء نفسه أساسا ‏ وهو أن 
الإلهام الإبداعى 1101107م125 01001137) يظهر فى حالة عقلية حيث يكون الانتبه 
منخفض التركيز ويكون التفكير ترابطيا وينشط عدد كبير من التمثلات العقلية 
بشكل متزامن. وتنشأ هذه الحالة بطرق ثلاث: مستويات منخفضة من التنشيط 
اللحائى. وتنشيط للشق الأيمن أعلى نسبيا مما للشق الأيسرء ومستويات منخفضة 


13ظ20 


من تنشيط الفص الجبهى. ولا يظهر المبدعون جميع هذه السمات بصفهة عامة 
ولكن يظهرونها فحسب عند انشغالهم فى النشاط الإبداعى. 
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الفصل الثامن 
تطور العقول المبدعة: قصص واليات 


تشارلز ج. لومسندن 


هل التوق إلى الإبداع قوة محركة للإنسان على نحو يميزه عن بقية الكائنات 
الحية المشاركة له فى كوكبنا الأرضى؟ أم أن إمكانياتنا على تشكيل استجابات 
جديدة موضوع له جذوره 9 بالإامكانات الخاصة بالكائنات الأخرى؛ حيث 
يمكننا فى هذه الحالة أن نعتبر الإبداع البشرى تنويعا على عنصر محورى يتكرر 
مرات لا حصر لها فى تاريخ الحياة. وعلى نحو آخر هل نفهم أنفسنا على أننا 
نعبر عن 'نوعية ذات طابع خاص" للابتكار - مميزة وخاصة - فى حد ذاتهاء 
ولكنها تعكس فى الوقت نفسه تركيبا مجسدا لمناورة تطورية شاملة. 
وفى محاولة لسبر أغوار أصل التعديل والتحورء. تشير الداروينية إلى أننا 
متميزون وعاديون فى الوقت نفسه؛. والسؤال: هل هذه حقيقة تميز التطور الإنسانى 
أم أنها حقيقة تعكس عجزنا عن تفسير ما هو إنسانى؟ ولا شك أن الصيغ الداروينية 
المفكلة :و المتمانبكة تين الحداة اق يبتكت لكل الى .و النليقة خو فا تتسنيه 
سلوكياتنا وعقولنا والصيغ الاجتماعية للغة. 
وجدير بالذكر أن الثورة المعرفية التطورية:؛ والأيام المزدهرة للنخبة 
السلوكية؛ قد جعلت المنظور التطورى يكتفى بالتأملات عن أصول الغريزة 
والحوافز. لقد كانت هذه التأملات هى النقطة التى نفذ منها التطوريون إلى كوامن 
الشعور والإرادة والوعى بالذات والعبقرية الإنسانية» حيث انتقلت هذه الموضوعات 
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من المناطق الهامشية فى دائرة احترام العلماء إلى مناطق أكثر مركزية فى العلم 
الإنسانى. وفى ضوء ما سبق حدثت انفراجة فى العداء القائم بين العلماء الدارسين 
للمخ وهؤلاء الدارسين للعقل. وأصبحت ادعاءات الدراسة الملائمة للحياة البشرية 
موضع اهتمام للطرفين [انظر 1995 01100501400 كنموذج جديد من نماذج عديدة 
للكشف عن مثل هذا الانفراج المعرفي]. وكما سنرى فإن التطور البيولوجى 
والتنويعات الوراثية تعد دراستها فى حد ذاتها أمرا مدهشا. ولكن بما أن الروابط 
بين العقل والمخ تستحق الأفضلية» فإن التفسير التطورى سيلى هذا الأمر على نحو 
تلقائى. وسيستحث قدرا متميزا من العمل فى مجالات الانثروبولوجيا والإيتثولوجيا 
وجيولوجيا ما قبل التاريخ والوراثة عبر تجمعات الحيوانات والبشر. 

وعلى نحو متوافق مع هذا السياق التطورى فإن تعريفات الإبداع الواردة فى 
التراث [انظر مثلا: ,202512016 ,1994 .1901 .معلوظ ,1983 ,عأأطممم 
8 ,معط مع 51 .100110501.1995:1995 # 51651016 ] تحمل هذا المذاق إلى 
درجة معقولة. فالإبداع هو القدرة على التفكير فى شيء جديد يراه الأآأخرون دالا. 
ولكى يكون الأمر أكثر دقة ولتحقيق الاتساق مع ما طرحناه سابقا [ ابنداء بب 
8 «775069ناآ #2 '1180189] يمكننا أن نرى العملية الإبداعية على أنها الأحداث 
العقلية التى يسعى من خلالها الكائن بقصد [1996 10077611]] لتجاوز خبرته القديمة 
إلى ناتج جديد وملائم. وعلى هذا فالإبداع يشير إلى هذا المزيج الفريد للسمات 
العقلية والانفعالية والمميزة للافراد؛ والذين عندما يطلق لهم العنان للتعبير عن هذه 
الصفات يقضون وقتا دالا فى ممارسة العملية الإبداعية. 

ومما لا شك فيه فإن النواتج المتحققة من الكائنات المبدعة تختلف فى جدتها 
ودلالتها وفقا للمحك السابق. وعلى سبيل المثال فإن الأخوين رايت كان يمكن لهما 
البقاء فى المنزل وصنع دراجات بدلا من رحلتهم المهمة إلى كيتى هاوك 
[1991,منطلعع:2 ,1996 لا طكلن:(1]» والتى عانيا فيها صعوبات شديدة. 


ويعد الناتج محصلة للعملية الإبداعية. وبناء على ذلك فإن فوجات (اعن8 
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وأرقام جودل (اع000©) وصفحات الشبكة العنكبوتية (الوب) الخاصة بأطفالن تعد 
كلها نواتج للعملية الإبداعية. وليس بالضرورة أن يكون ناتج العمنية الإبداعية 
متسقا مع مقاصد المبدع الأولى. ولكنه على الأقل سيكون العالم المبتككر المشكل 
لمناخ تتجلى فيه الظواهر الإبداعية للكائنات. وفى إطار العلم فإن النواتج تعلمنا 
شيئا عن العالم الذى يسبق مقاصدنا ويطلق عليها اسم الاكتشافات. ويعد الاكتشاف 
أقل تعبيرا عن الرمزية التى تعكسها نواتج الففون مثل الرسومات وموسيقى 
الروك. 

ويشير الاختراع أخيرا إلى النواتج التى تحقق قدرا من التكيف مع معايير 
المجتمع موضع الاهتمام. وتعجز كثيرا النواتح عن الدخول فى مجال الاختراع 
لأنها تفتقد القيمة الاجتماعية المطلوبة. حيث لا يتعدى الناتجٍ حدود الاكتشاف القائم 
بمحض الصدفة فقط. والسؤال هنا هو هل يستطيع العلم التضورى أن يقدم لنا 
استبصارات عن ما يحدث فى ظل هذه السياقات المختلفة وخاصة فيما يتعلق 
بالعلوم النفسية و العصبية؟ . 

أعتقد أن الإجابة هى نعم وذلك لأن المنحى التطورى يعالج مش كلات ذات 
صلة مميزة ببحث الإبداع. وهى الأسئلة من نوعية لماذا؟. وتجدر الإشارة إلى أن 
علم البيولوجيا التفليدى مثله مثل العلوم السلوكية؛ ظل يهتم بالسؤال كيف مثقل: 
كيف تنقسم الخلاياء كيف تخزن الذكريات طويلة المدى فى المخ. وكيف ينشىء 
الآباء أبناءهم. وتعد هذه الأسئلة أسئلة مألوفة فى إضار التعامل مع العمليات 
والميكانزمات عادة. ولكن يسعى التطوريون الآن إلى الإجابة عن تساؤلات أكثر 
اقترانا بالتعليل والتفسيرء. مثل: لماذا تنقسم الخلية على نحوهمعين؟ ونماذا يتصرف 
الآباء على نحو يتسم بالغيرية نحو أبنائهم؟ 

ويتطلب السؤال 'لماذا" دراسة التاريخ - تاريخ الأفراد (الارتقاء والتنشكة 
والتعلم والاختيار). وتاريخ تقافتهم ومجتمعهم وتاريخ سلالتهم. ويعد تاريخ العملية 
البيولوجية سؤالا تطوريا بالضرورة. دعنا نتأمل النقطة الأخيرة بعناية أكبر. وذلك 
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لانه من الأهمية بمكان أن ندرك سبب كون الإبداع الإنسانى على ما هو عليه. هل 
كان يمكن أن يكون شيئا مختلفا (لماذا ليس كلنا الموسيقار باخ) لو أن الماضى كان 
38 


المصل والمزج 


وتعد النظرية الداروينية الجديدة "الفصل والمزج" (بعدئذ 5101) مركبا من 
الانتخاب الطبيعى (1001871221859) وجينات مندل وبيولوجيا التجمعات 
لاعه1010ط 3107 أناموممء وقد تمت صياغتها فى عدد من الأعمال 
الرائدة (1970) لتم (1932) عممل891 ,(1930) ,رعطواط (1937) لإعاومودا10062آ 
(1968) 1856/ا, وأصبحت هذه النظرية مرتكزة عام ١16٠‏ على قاعدة عريضة 
من الاكتشافات الإمبريقية والرياضية التى استمرت محاولات تفصيلها وتعميقها بعد 
ذلك. وبالرغم من أن المساحة لا تسمح لنا بمراجعة 71121 بتوسع. فإننا يمكن أن 
نلتقط جوهر الفكرة الرئيسية الخاصة بها (يمكننا أن نجد عددا من المتابنعات 
الرصينة لهذا الأمر مع بعض التركيز على السلوك فى النصوص التالية: 
1205 ,أع1020 ,1968 .5ماعاماعن0] ,1984,لاان 8‏ على لممطرن,8 
ص ووو الا .2.5ز 19902 ,1966 ,كتن1|[ز/الا .11996)ن] 
8 0805009 |[. 


ومن الجلى أن التطور فى هذا المنحى الجديد يعد إبداعياء بالرغم من أنه لا 
توجد عملية طبيعية مقصودة (متعمدة) تدور على محور التوتر بين عملية التكقون 
وتشكيل المادة الخام التى تقوم عليها هذه العملية. وجدير بالإشارة أن الجوانب 
الكيميائية للتطور لم يتم فهمها حتى حلول دراسات الجينات الجزيئية فى هذا 
الوقتء لقد كان معروفا فى زمن داروين أن الكثير من السمات مثل (لون العيون) 
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تمر على نحو حتمى من الآباء إلى أبنائهم. ويعنى هذا وجود فروق فردية فى هذا 
الأمرء وجزء من هذه الفروق وراثى. 

وكمحاولة لاسترجاع ما تم إنجازه وغربلته خلال ١1١٠‏ عاما من محاولات 
والمرجع فيما سنقوم بتبسيطه الآن؛ فإذا كانت السمة الموروثة تتنوع عبر الأفراد. 
وإذا كان التغير من 'نسخة" من نسخ هذه السمة إلى غيرها يغير (يزيد أو ينقص) 
من قدرة الكائن الإنتاجية» فإننا نتوقع عبر الوقت أن نرى أن النسخ من السمة 
المقترنة بقدرة إنتاجية أكبر تبدو أكثر شيوعا بين البشر. ويرجع هذا إلى أن أكثر 
الأفراد الذين يحوزون هذه النسخ سوف يكون لديهم ذرية كبيرة ترث هذه النسخ. 
وهؤلاء سيكون لديهم ذرية أيضا ترث هذه النسخ. وإذا اضطر الأفراد إلى التنافس 
لنقص الموارد سعيا إلى الغذاء أو المأوى أو التزاو ج. عندئد سيختفى العديد من 
النسخ الأخرىء وهذا ما يسمونه بالانتخاب الطبيعى. 

وعلى سبيل المثال سنفترض نوعا من الكائنات يختلفون فى قدرتهم على 
تذوق نوع معين من السموم, حيث يرجع ذلك إلى الاختلافات فى الجينات. لا شك 
أن الشفرة الجينية لدى البعض فى هذه الحالة (من خلال بروتين فسى سطح 
المستقبل) ستكون قادرة على تقييد جزيئات السم. وتستحث إشارات عصبية توفر 
القدرة على تذوقه. أما التنويعة العكسية من الجين فإنها لا توفر هذه القدرة لان 
الجزء المستقبل من البروتين الذى تحمل شفرته لا علاقة له بتقييد السم على 
الإطلاق. ولنفرض عندئذ أن هذا السم موجود فى الطعام أو الشراب سيترتب على 
ذلك أن التنويعة الذائقة من الجين ستلتقط المادة وتتجنبها وتعيش. أما هؤلاء الذين 
يمتلكون النسخ غير الذائقة فهؤلاء سيتعاطون السم ويموتون. وكنتيجة لذلك ستزيد 
معدلات التنويعة الذائقة بين البشر وستصبح لدى الغالبية الأكبر منهم القدرة على 
تجنب السم. ويعد هدا التغير من جيل الى جيل تطورا بالانتخاب الطبيعمى. وفى 
ضوء مصطلحات بيولوجيا السكان. فإن الأفراد القادرين على تذوق السم يمتلكون 
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ما نطلق عليه لياقة جينية 15100655 076110 كما يطلق على السمة الذائقة "التكيفية" 
تبعا لظروف التجمع النوعية. 

وهناك عوامل متعددة يمكن أن تؤثر على التغيرات المنتظمة فى معدل وفرة 
هذه النسخ. ويمكن للتحولات البيئية أن تؤثر عكسيا على التأثير الإنتاجى لسمات 
معينة. ويمكن للسمات التكيفية أن تتشابك مع بعضها البعض فى تشكلات فريدة. 
فمثلا يمكن للجين الذائق أن يعكس تراجعا فى الحساسية نحو الهرمونات الجنسية. 
ومن ثم إذا كانت نسبة الموت بين الذين يتذوقون السم أقل من الذين لا يتذوقونه 
فإن معدل خصوبتهم سيكون أقل ولهذا فإن النسخة غير الذائقة هى التى ستنتشر 
أكثر عبر الزمن. 

ويبحث الاختيار الطبيعى عن التنوع. وبدونه لا يحدث الانتخاب الطبيعى. 
ولكن من أين يأتى التنوع العضوى والذى يشكل المادة الخام للتطور؟. وهناك على 
الأقل أربع عمليات تحقق هذا الظهور المستمر للتنوعات الجينية الجديدة أو الأنماط 
الجديدة من التنظيم الجينى داخل التجمعات البيولوجية. 
١‏ - الطفرة: ونعنى بها الأحداث الفيزيقية التى تغير “حروف النص" النووى 

للكائن. 


" - إعادة المزج: وهى الأحداث الفيزيقية التى تمزج بين أو تكافئ التنو عات 
الجينية عبر الكروموزومات الأبوية خلال عملية بناء الخلية. 


7 الهجرة: ونعنى بها وصول أفراد جديدهة الى التجمع يحملون تنويعات جديادة 
للجينات. 


؛ - الجئس نفسه. 


لإنتاج المباشر لتكوينات جديدة. أنه يقوم بخلق الننوع الجينى بين الأبناء. ولا شك 
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أن الكائن الذى يتخلق دون جنس من خلال احتضان بيض غير مخصب يمكن له 
أن يستبدل تكوينه الجينى جينا جينا من غير تضييع الوقت فى طقوس جنسية. 
ولكن علينا أن نلاحظ أنه كان كل الأبناء متطابقين (لا شك أن الطفرة تساعد 
الكائنات غير الجنسية على الظهور على أنهم مختلفون؛ ولكن لا وجه للمقارنة بين 
ما يحدث فى هذه الحالة والقوة الإبداعية للجنس). فإنهم سيكونون أقل قدرة على 
مواجهة التغيرات المهمة فى البيئة. فالجنس يمزج بين جينات اثنين فى عملية 
تورافق :ويه الخلت يأكثز .فك نسكة واحدة هن الجين الوؤاجذ» ثلك: الحرتجات الكدى 
ستكون مختلفة عن بعضها البعضء وتمنحنا القدرة على مواجهة الآيام الصعبة. 
ومن الواضح أن الجنس أكثر بطئا من التدخل غير الجنسى فى المعدل الذى 
يستطيع معه الانتخاب الطبيعى تغيير المعدلات الجينية داخل التجمع. ولكنه يقدم 
عا نمق الأمتز احات: الكرتية: المقدمة مة للعالم. ويتحكم الجنس أيضا فى إعادة المزجء 
حيث يحدث انسجام (تراقص) كيميائى بين الكروموزومات الأبوية. حيث يغمر 
كتلة [11] الخاص بأحد الأبوين سائر الكتل عندما يتم اختيار الكروموزوم 
ونسخه وتحويله الى مكانه فى خلايا الجنس. وفى هذا الوقت و 
شديد الأهمية ألا وهو مضاعفة الجين أو ازدواجيته. حيث تدخل نسختان أو أكثر 
من الجين نفسه فى الكروموزوم داخل هذه العملية الجزيئية من الفصل والمزج. 
ويمكن لهذه النسخ الاحتياطية للجين أن تختلف عن بنائها السلفى دون أضرار 
مباشرة بالنسبة للكائنء حيث تسمج للمنتجات الجينية الجديدة لكى تشكل وتدخل 
المصفوفة الخلوية. ولعل الكثير من البروتينات التى تتحكم فى نشاط الخلية داخل 
جسمنا تستمد جذورها من تلك الأحداث التضاعفية بين الجينات أو بين أجزاء من 
هذه الجينات. 


وجدير بالذكر أن عمليات الهندسة الأساسية لل-101(1 تعكس كون التطفر 
وإعادة المزج عمليتى تخئق متنوع لا يختلف كثيرا عن الاختيار الطبيعى. ويبدو 
من الواضح أن فيزيقا التراكب الجينى تتقدم على نحو مستقر فى ضوء الصراعات 
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التكيفية للكائن من أجل البقاء. وبالطبع فإن التطفر وإعادة المزج ليستا عمليتين 
اصطناعيتين بالضرورة. بمعنى آخر إن أى تغير ملائم فى تركيب الكائن 
ووظائفه؛ يمكن إنتاجه من خلال فعل تطفرى أو إعادة مزج واحد فقط. 

ونقوم م شبكة التحكم البيو كيميائى للنمو بتثبيط التغير أو تحويل تأثيراته الحى 
نواتج نوعية محددة. ويحتاج :0151 إلى تكون التأثيرات اعتباطية فقط فيما يتعلق 
بالاتجاه 8 يتحرك فيه الانتقاء الطبيعى. عندئذ وعبر الوقت فبن 6 0 
ل ا وك ني ووو 
للاهتمام) وما تقوم به خلايا الجنس فى اقتر ترانها معا يبدو مرتبطا بالاختيار الطبيعى 
ويشق طريقا للانتقاء الجنسى وهو موضوع تطورى مهم فى خد ذاته بدأمع 
داروين عام .)١8177١‏ ولدينا هنا سؤال بالغ الأهمية وهو أليس فى متناول اليد الآن 
أن تعمل فيزيقا الكائن بشكل أكثر مباشرة لتحقيق التكيف؟ بمعنى أآخر احداث 
طفرات فى الجينات التى سيترتب على التغير فيها تحسين السمات موضع الاهتمام 
فلماذا نضيع وقتنا إذن فى تغيير لون العينين بينما يمكن أن نحقق نجاحات أكثر 
بكوننا أكثر إبيداعا (هذا التوجه اللا ماركى "الخاص بلا مارك" يبدو مضادا 


للداروينية). 


وقد قام كل من جون كارنر 021565 170113 وجولى أوفربوخ الال 
118 وستيفن ميللر !1511 5160035 فى عام ١1848‏ بتجارب أقلقت 
الداروينية الجديدة عندما سجلوا تقارير عن تجارب تكشف عن إمكان حدوث 
تغيرات طفرية تبدو متأثرة بالاحتياج التكيفى. حيث تقوم بعض أنواع البكتيريا ( .8 
(امء) إذا وضعت فى حساء يتضمن اللاكتوز على أنه المصدر الكربونى الوحيد. 
بتنشيط خلاياها لتزيد من معدلات التطفر الجينى التوليدية. وقد فسر الباحثون هذا 
الموقف. على أن البكتيريا تلتقط وجود اللاكتوز. وتفتح قنوات مواردها المحدودة 
من خلال تطفرات لتواجه مشكلاتها التكيفية. 
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وغنى عن البيان أن التجربة السابقة مع تجارب أخرى تمدنا ببرهان على 
حدوث التطفر المباشر (فيما يتعلق بالبكتيريا على الأقل)ء ومع هذا فالاستجابة لهذه 
التجارب كانت حادة وسريعة وسلبية حيث حاولت التركيز على العيوب الكامنة فى 
التصميمات التجريبية» كما حاولت تقديم تفسيرات بديلة أكثر تقليدية للبيانات. وقد 
قام عدد من العلماء بمسح لهذا الموضوع الحيوى مع1ااع؟! ,1996 عمنرطع00 :عء5 
5 !7511عمآ 320 ألا 5ظامع5716 ,1992 » وقد كانت الرهانات المعرفية الكبرى 
مركزة على التطفر المباشرء ويبدو أنه قد تم الدفاع عن الفرض العدمى الخاص 
بالتطفر العشوائى بشدة. ويعكس الموقف الحالى لطبيعة التطفر المباشر والتكيفى 
رغم أهميته التطورية كونه ما زال ذا طبيعة مرحلية ومؤقتة كما أنه ما زال غير 
مفهوم جيدا. 


التطور: هل هو مجهرى أم كلى (ذو طبيعة نوعية)؟ 


لقد تمثلت وجهة نظر داروين فى أن البيئات مستقرة بدرجة كافية لتسمح 
بالاختيار الطبيعى أن يعمل عبر مدى زمنى طويل محدثا فروقا تدريجية ومتراكمة 
عبر التجمعات البيولوجية. يتبع ذلك أن احداث تغيرات محدودة من الاخدّلاف من 
خلال الانتخاب الطبيعى وعبر فترات قصيرة نسبيا من الزمن يعد موضوعا مثيرا 
للجدل وهذا ما نسميه التطور المجهرى. 

ونود الإشارة هنا إلى أن التطور المجهرى يعمل أحيانا بوسائل غير 
الانتخاب الطبيعىء. فيمكن لأشكال التطفر أن تحدث بمعدلات عالية لرفع نسبة 
الطفرات فى التجمعات بمعزل عن تأثير الانتخاب الطبيعيء فالمماجرون مثلا 
يمكنهم أن يجلبوا معهم جينات جديدة للتجمعات التى يفدون عليها بمعدل كاف 
لحدوث تغير في التركيب الجينى الكلى. ففى التجمعات الجنسية الصغرىء؛ تشير 
إحصاءات التناسق بين الجينومات المتمازجة الى أنها فى حد ذاتها يمكن أن تكون 
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محددا أساسيا للوفرة النسبية للتنوعات الجينية. وتحدث هذه الظواهر (التمازج 
الجينوى) وتبدو ذات دلالة فى بعض الأوقات. ولكن تشير البراهين الحديئة إلى 
أنها أقل كفاءة من الانتخاب الطبيعى فى توجيه التطور عبر فترات زمنية طويلة. 
بمعنى آخر يشكل الانتخاب الطبيعى الجانب السائد فى التغير المباشر داخل إطار 
التطور المجهرى. 

ويعمل التطور الطبيعى على إحداث التغيرات الجينية التى تجرى خلال 
بيولوجية الخلية المصاحبة لنمو العضو. ومن خلال الحدود التى تصنعها القوانين 
الفيزيقية للتفاعل الكيميائى على شكل وتفاعلات الخلايا والأنسجة والأعضاء. ه.»] 
[11112111993 )نان ا ,1994 ,127 /زال000) 

وتعد الخصائص غير الخطية لكل من الكيمياء الحيوية والفيزيقا البنائية 
الخاصة بكل من المادة والقوى التى تحكم الكائن من الأمور المهمة فى هذا الإطار. 
ففى الأنظمة غير الخطية فإن ما تحصل عليه ليس بالضرورة متناسبا مع ما تقدمه. 
فقد يكون مختلفا على نحو واضح ومنتظما فى أشكال نوعية ذات نمط غريب 
ومختلف [لمزيد من المعلومات المهمة انظر المدخل المتميز للأنظمة غير الخطية 
الذى قدمه كل من كابلان وجلاسى 0012551995 #2 1:17م14»3]. ولذلك». وبالرغم من 
حدوث تغيرات محدودة فى الجينات تعمل خلال " القيود غير الخطية للفيزياء 
المتطورة [000010018,1994] والبيولوجيا الجزيئية [ 1011.1996]: فإنها قد تكون 
ذات تأثير كبير على تطور الكائن أو يتم تثبيط تأثيرها من خلال الإخماد غير 
الخطى. وقد يحدث ما سبق على نحو يفوق توقعاتنا. ولعل الأكثر إثارة للجدل من 
التطور الصغير هو قدرة 7/101 على تفسير التطورات الكبرى وأصل الأنواع. 
والتوجه الأساسى هنا والأكثر انتشارا هو أن التراكم التدريجى للاختلافات 
الصغرى فى ظل الانتخاب الطبيعى يمكنه فى النهاية أن يخلق أنواعا جديدة 
بالإضافة إلى زملات تصنيفية من الدرجة الأولى للخطط الجسمية والسلوكيات 
المدركة للتحكم فى تنوع كل الكائنات الحية. ويمكن القول بأن تطور الإبداع 
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محسوب على أنه من التطورات الكبرى. ولا شك أن سلوكيات اللعب والابتكار لا 
تخصنا وحدنا كجنس بشرىء ولكنها تحدث فى كثير من الأنواع وخاصة فى ظل 
هؤلاء الذين يمتلكون عقولا أكبرء ودما حارا وبناءات اجتماعية مركبة [انظر فاجن 
باعتباره النص الأكثر كلاسيكية فى هذا الإطار 1981 50867]. ويعد تطور 
البشرية عملية كبرى فى حد ذاتهاء فتحدث تحولات فى الكائنات ذات القدمين داخل 
النوع الإنسانى ابتداء من أسلافنا الأوائل فى السلالة الرئيسية (والتى تشمل القرد 
والإنسان معا) الذين اختفوا من زمن بعيد. 

لقد بدا الجدل حول التطور الكبير يتجلى على نحو واضج بعد وفاة داروين 
[1996 عمذكءاآ .1995 100000015 وقد وضع العمل الحديث ال :7101 والانتخاب 
الطبيعى جنبا إلى جنب مع الفروض البديلة عن ميكانزمات التطور واسع المدى 
فى موقع يتجاوز سجلات الحفريات والتنوع البيئى. ولعله سابق لأوانه ادعاء أن 
البيانات المتاحة حاليا تعد كافية للسماح لأى من الفروض المتاحة لآن يتم اختباره 
بصرامة كافية تسمح بالإبقاء عليه أو دحضه. ولكن هناك بعض التلميحات التسى 
كوي إلى وود فطاق كلن من الأنداظ الزقية ييكن أن تانظم عدرهن] التفسرات 
الارتقائية. من التقدم السلس التدريجى فى بعض الحالات إلى أنماط أكشر تركيبا 
تتشابك عبر فترات طويلة دون تغير يذكر (فيما يعرف باسم الركود) مع اندفاعات 
أقصر من الابتكار التطورى [82/1,1996]. ويظهر دور الضوابط الارتقائية فى 
مواجهة التحولات البيئية والتنوع الجينى فى الفترات الانتقالية بين السكون والتغير. 
فيما يعرف باسم أشكل " التوازن المتقطعة 7اصط !ا أناوء 0م21 اعمط" 
[1977 ,ععمع5101 # لانه00 ,8510:686:,1989] . وكما سنرى فيما بعد سيشمل 
هذا ما نملكه من معلومات متضمنة فى سجلات الحفريات الخاصة بالإبداع 
الإنساتى. 


وجدير بالدكر أنه فى ظل استقرار المناقشات والمحاورات حول التطور 
الكبيرء فمن المهم أن نبقى فى أذهاننا حاضرا ضرورة التفرقة بين التغير فى حد 
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ذاته والتغير الموجه أو المباشر وما بين التحولات الجينومية فى اتجاه المجهول 
وتلك التحولات المنتظمة والمتعلقة بإعادة تشكيل التجمعات عبر الوقتء. ولا شك أن 
الميكانزمات الخاصة بالتطفر وإعادة المزج قد تفضى إلى تحولات مفاجئة 
ومرتجلة ومتميزة وتقوم بتحريف الكيمياء الحيوية للارتقاء العضوى لتكوين أشكال 
جديدة. ويمكن لها أن تظهر فى فترات محددة من تاريخ الحياة» مقترنة بدفعات 
مفاجئة من التنوع. 

وبغض النظر عن مشكلات الفهم الخاصة بالتطفر الموجه أو المباشرء. 
فالشك المعهود فى حدوث التغير المنتظم مصدره أساسا الانتخاب الطبيعى؛ ومع 
ذلك فالطبيعة التكاملية للنمو تجعل بعض السمات التى يعتقد أنها مهمة على 
المستوى التكيفى أن 'تتشارك على الطريق"؛ وذلك لأن عمليات التطور الفردية قد 
تعوقها عندما تبدأ السمة الخاضعة لعمليات الانتخاب الطبيعى فى التغير. ويطلق 
البيولوجيون التطوريون أحيانا على هذه الزملات المتشاركة " المرتحلات الحرة 
قبل التكيفية"؛ وتبدو هذه المرتحلات مثيرة للانتباه لأنها يمكن أن تعيد تشكيل 
التطور من خلال فتّح فرص تكيفية مفاجئة غير مقترنة بالتوجهات التكيفية السابقة. 


أى الجينات مع ماذا؟ 


وكما أن داروين قد عمل دون نظرية ملائمة للوراثة. فإن أساطين "021 
وتطبيقاته التالية فى مجال التجمعات ودينامياتها قد أجبروا على أن يعملوا دون 
نظرية ملائمة فى الارتقاء العضوى. 976! ,1175ة0] ]ء ]511 ل لالان/0ا 
- 11/0/11 .1975 زموذأ1/الا .مع ,1980 زموذ ا (ل/الا .5.ناآ .1962 :حصن | ا لاا :982 
[1962 :كل بالط 


فالرابطة بين نشاط الجين والكائن المكتمل كان يتم تجاوز جوهرها الحقيقى 
من خلال اختزالات غامضة تظهر فى معظمها فى شكل معادلات جبرية تتجامل 
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موضوع التطور عبر الفرد. ولعل الرابطة المباشرة بين تغير فى الجين والتغير فى 
الكائن (أو بالأحرى فى نمط نموه)؛ ولن تكون هناك رابطة مباشرة بين الجين 
والسمة موضع الاهتمام وحدها. فالكائن المتكشف للعيان تدريجيا عبر تطوره 
يحور المنغفلوماة الخاضنة بالجينات فى :مضفوفة للقاغل ذال الهنادة الخلوية 
للبويضة؛ حيث تقوم ظروف البيئة وقوانين الكيمياء الحيوية بالدخول إلى المجال 
متحكمة فى تدفق ردود الأفعال المادية والكيميائية. وجدير بالذكر أن اللغة الجزيئية 
التى تتحدث بها الجينات إلى بعضها البعض يفهمها الآن علماء البيولوجيا الارتقائية 
جزئياء وتسمح لهم بتتبع فصل منتجات الجين (مثل الجزيئات التنى تتحكم فى 
الجينوم» والبروتينات النشطة فى بناء الخلية وتشكيل العمليات الفسيولوجية للخلية) 
فى تشكيل الكائن الحى. 

وجدير بالذكر أنه ليس هناك جينات للتفضيل الجنسى أو الاستمتاع ببييات 
نظيفة أو الموهبة الموسيقية فى عمر صغيرء وبالرغم من ذلك فيمكننا أن نتحدث 
عن جينات تحدث تحولا ينتج تغيرات فى هذه السمات بشكل دال. وتتم ترجمة 
امتدادات * النص " النوية الغنى بالمعلومات داخل 148 الى الحممض النووى 
الريبوزى (8714) والذى يتم تسجيله أو صياغته فى أشكال أحماض أمينية تندمج 
لتصنع البروتينات داخل الخلية أو داخل مواقع من خلالها يمكن ضبط النشاط 
الخاص بمواقع أخرى لل 2118 داخل الجينوم (إغلاق أو فتح. نقص أو زيادة: 
احتمال الدخول فى حالة نشطة أو غير نشطة). ويلاحظ أن المواقع المنظمة 
والضابطة داخل الجينوم يمكن أن تنظم وتتحكم فى نشاط بعضها البعض حيث 
تصنع سلاسل مركبة من التحكم وقدرة مرتفعة على إحداث نشاط تنظيم الجينوم 
لذاته فى تفاعلاته مع باقى الخلية [617038.1993)نان»1] أو داخل تجمعات الخلايب 
خلال الارتقاء. 


وهناك سعى لتبسيط مثل هذه الصورة الخاصة بهذا التفاعل الجينى غير 
الخطى والنشاط الجينومى المتكامل من خلال هذا الإسقاط الاستبدالى: 
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له التغير الجينى استبدال السمة > بالجين السمة. 


لا شك أن هذا الاختزال الجينى غير صحيح ومضلل. فالحديث عن الجينات 
عظيم التأثير يعنى أن الاختلافات بين الأفراد فى سمة معينة (داخل تجمع معين) 
يمكن أن ترجع فى جزء دال منها إلى الاختلافات بين "الجينومات” الخاصة بها 
وليس إلى الاختلافات فى البيئة (أو فى قوانين الفيزياء التى تحافظ على تطور نمو 
الأفراد وكفاءتهم الفسيولوجية). ولا يعنى هذا الادعاء إلى أن هذه السمة يتم 
تحديدها داخل الجين نفسه وأن البيئة والفيزياء الكيميائية الخاصة بالنمو لا علاقة 
لها بالموضوع. لقد حاولت البيولوجيا الجزيئية ببلاغة شديدة أن تكافئ محتوى 
المعلومات الخاص بالجينوم بنوع من "الطباعة" داخل الجين نفسه .00001018©] 
[1281996! ,1995 ,1994 ويشبه شريط متعدد النويات يمتلك لقطات سريعة للكائن 
وأجزائه فيلما غير مكتمل تنقصه صورا لم تخرج "إلى النور" بعد ولا يكتشف ذلك 
إلا عندما تبدأ فى تشغيله. ولكى يخرج كائن إلى حيز الوجود. فإننا نحتاج إلى 
سلسلة 21148 وبعض المطورات. ولكن علينا أن نلاحظ أنه حتى فى الفانتازيات 
واسعة الخيال؛ مثل حديقة الديناصورات اعون 5516ننال 1/15 فسوف تتذكر أن 
طيور العنقاء لم تنشأ من ركام من الحمض النووى المتسلسل. ولكن الحمسض 
النووى يذوب فى الحساء الكيميائى للبيئة الجينية ويندمج مع المركبات الأخرى 
لتكوين خلية تنمو إلى تكوينات نامية متطورة. لا شك أن 1/8 ليس مجرد 'طبعة' 
ولكنه نظام فرعى أساسى مميز لنوع النمو وإيقاعاته» إنه هذا النظام الذى نراه فى 
معظم الكائنات لتفسير أصول التغير الوراثى. ويمكن للتحولات فى الجينات أن 
تغير الأشكال والإيقاعات الأنتوجينية ومن خلال ذلك يتغير النمط الفسيولوجى 
و السلوك الخاص بالخلية والكائن ككل. 
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الحلمات الدائريه الصغرى 


وييسر لنا استراق النظر الى الاقتران الإحصائى عبر الأجيال» أن نلحظ أن 
التنوع الوراثى عبر البشر له مصدر آخر هو الثقافة» نحن نعيش فى عالم له معنى 
يتم توليده وإنتاجه. عالم قد أبدعه الذين يعيشون فيه من أجل قيمته فى حد ذاتها. 
هذا العالم محاط بمتغيرات اجتماعية من صنعنا أيضا. ويفرض التغير الثقافى نفسه 
عبر التقاطع مع خطوط الوراثة الجينية التى تشكل أجسامناء ويجعلنا الحرمان من 
إسهام الثقافة نمتلك أجساما فقط وليس عقولا بشرية. وبينما ينشأ معظم الارتفاء 
الحيوانى من نسخ متمايز للمعلومات الجينية» فإن التطور الإنسانى يبدو مقترنا بنقل 
متمايز للمعلومات الجينية والثقافية. وتشير المعلومات الثقافية بمعناها الواسع إلى 
القصص والأفكار والتشكلات السلوكية التى يتشارك فيها الأفراد فى كل مجتمع من 
المجتمعات التى تعيش على هذا الكوكب. ودونها نحن غير قادرين على أن نعيش 
داخل هذا العالم فى أطر ذات معنى لنا ولغيرن! [8:2001!.1995]. ولا شك أن 
الثقافة - وفعل الإبداع الإنسانى داخلها - متخمة بالمعلومات المتصلة والمتراكمة 
والتى لا يمكن إنقاصها ولا يمكن استنفاذ معانيها الكامنة ودلالاتها - مثل 
الرسومات والنصوص والسيمفونيات وهكذا. ويمنح هذا الثقافة مقدارا وافرا من 
المعانى غير متاحة فى عالم الجينات [350611989/ناا]. وتشكل التغيرات فى 
وفرة التنويعات الخاصة بالحكايات أو الاختراعات تطورا ثقافيا فى صيغته البسيطة 
والملمونيبة. 

وتعد دراسة عملية التطور البيولوجى والتطور الثفافى ومسيرتها منذ بدايات 
رتبة الرئيسيات من © إلى ملايين سنة مطلبا معرفيا ملحا للانثروبول وجيين 
والتطوريين. وتقدم دراستها للبيانات المستمدة من علم النفس الارتقائى و علم النفس 
المعرفى والأثيولوجيا المقارنة للمجتمعات الحيوانية (و التى تكشف عن اثار بدائية 
للانتقال الثقافى (1980 801176)؛ دعما مؤقتا لفرض موؤداه أن لثقافة الإنسانية 
والجينوم الإنسانى لم يتطورا على نحو مستقل ومنعزل: كل منهما عن الأآأخر. 


200 


فالنيوروبيولوجى المتصل بعمليات الاكتساب التقافى يجعلهما معتمدين على 
بعضهما البعض ويقودنا هذا إلى عملية التطور المشترك للجين والثقافة معا. 
[115071981/اا ين زرع117150ناناً] 
لا شك أن الارتقاء الجينى - الثقافى المتلازم فى البشر يبدو منتظما حول ميكانزم 
للوراثة المعلوماتية يطلق عليه النقل الجينى - الثقافى. ويتخذ النشاط الجينوى فى 
عمليات النقل الجينى الثقافى نمطا خاصا للارتقاء العضوى. وتؤثر قواعد التعلم 
الخاصة بالنقل الجينى - الثقافى على احتمال استيعاب متغيرات بعينها من 
المتغيرات الثقافية وليس أخرى محدثة تحولات كبيرة فى نمط التطبيع الثقافى 
للطفل. وقد توحى الطبيعة الاختزالية للمصطلح 'معلومات" بأنه يتعامل بوضوح مع 
بدائل من قبيل "تفضيل الجينز الأزرق على الجينز الأسود' مثلاًء فى الحقيقة الأمر 
ليس هكذا على الإطلاق. فالموضوع الجوهرى هنا هو الطبيعة النوعية لعقولنا عبر 
الأنواع. ووعينا الذاتى المرتكز على الثقافة» والأسس النحوية للغتنا الإنسانية 
المتميزة؛ وتحيزنا الثقافى لتجنب زواج المحارم و إقامة طقوس الزواج - بالإضافة 
إلى أنظمة المعانى والفهم التى يكتسبها الأطفال بسرعة وكفاءة ودون تعلم مكثف. 
وجدير بالذكر أن التطور الجينى - الثقافى يحكمه علاقة تبادلية دائرية حيث تؤثر 
الأنظمة الفرعية الجينومية على التحولات عصبية المنشأ والناشئة عن التعلم والتى 
تتشكل كاستجابة للتحولات الثقافية التى تؤثر على النقل المتمايز للتنوعات الجينية 
الكامنة. وبينما يشير تحليل النماذج الرياضية للتطور الجينى الثقافى الاندماجى إلى 
أن عملية الانتخاب الطبيعى يمكن أن تؤثر على معدل هذا التطورء فإن نتائج 
الانتخاب الطبيعى يمكن أن تكون مختلفة عن تلك المتوقعة على أساس جينى فقط. 
ومما لا شك فيه أن العمليات الارتقائية الخاصة بالتعلم الثقافى. يمكن أن تشكل 
تصاحبا خطيا بين الجينوم والتغير الثقافى محققة لنتائج مثيرة للدهشة. 
4 ,75067]ناناً ,1988 75عل7750نانآ ل /إ[0ل0اط ,1991 /215018] 
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فيمكن لنتائج التنوع الثقافى أن تزيد إلى أقصى معدلات يمكن أن تصل 
إليهاء فالسلوك الغيرى والمتعاون يمكن لهما أن ينتشرا خلال التجمع دون اللجوء 
إلى انتخاب الأنساب أو أى من الميكانزمات التى يعتقد أنها تعتمد على تطور 
السلوك الاجتماعى. وتعد العمليات التطورية من الدرجة الأولى (الرتبة الأرقى) 
أكثر أهمية مما إذا كان الارتقاء معتمدا على وسائل جينية بشكل نقى. 

وجدير بالذكر أن الإبداع الإنسانى هو نقطة الانبعاث التى تحفز التطور 
الجينى - الثقافى الممتزج. وتتدفق الابتكارات من الإبداع والذى يشكل المادة الخام 
للتنوع الثقافى» ولاشك أن التطور الثقافى سواء كان منفردا أو فى سياق التطور 
الجينى - الثقافى المشترك يظل ساكنا إذا كان التنوع عند نقطة الصفر. وجدير 
بالذكر أن فعل التطور الجينى - الثقافى الاندماجى والقائم على هذا التنوع المبدع 
بدءا من البدايات الثقافية فى مرحلة الكائنات الشبيهة بالإنسان هو الذى جعلنا بشرا. 
ويقدم التاريخ الفيزيقى للتطور الجينى - الثقافى الاندماجى امن خلال الحفريات 
والمصنوعات الأثرية) استبصارات بخاصية الولع الوسواسى بالابتكار داخل الثقافة. 


إنها ليست مجرد فقفصص 


غنى عن البيان أن كثيرا من القصص المباشرة التى تحوى القسم الأكبر من 
المعلومات عما تم - والموظفة لسوء الحظ لأغراض وصفية فى علم النفس 
التطورى تتضمن تطبيقات هذا العلم فى مجال الإبداع؛ وبرغم أهميتها فى حد ذاتها. 
فهى ليست إلا عناصر داخل إطار منهج غير علمى يتعامل على نحو غير دقيق مع 
البيانات التاريخية المركبة. وتبدأ هذه القصص بمحاولة تبنى "البرنامج التكيفي" 
[02185,1979/ناعا © لاناون]» فالسمات التى نلاحظها فى الكائنات هى كذلك لأنها 
تساعدنا على انتشار نسخ من الجينات مقترنة بهم بمعنى أخر هذه السمات تكيفية. 
ويقوم التاريخ الطبيعى المحرك الأول للتغير التطورى بغربلتهم وتنقيتهم من البدائل 
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المنافسة. ولكى نفهم التكوينات النوعية ووظائفها وسلوكياتها فإننا نتقبل أنها تكيفات. 
ونحن نحاول أن نخمن ما الذى يميز هذه المحاولات التكيفية ليساعد الجينات على 
الانتشار. ولكن هل لابد لهذه التكوينات أن تكون صيغا تكيفية بالضرورة؟ ل ليس 
ذلك بالطبع. فنظرتنا على المستويين التطوريين الكبير والصغير وفيزيقا التطور 
الفردى تشير إلى أنه يبدو أمرا عاديا أن نلحظ توفر أى عدد من القوى يعمل 
باستمرار وبالتبادل فى تشكيل التنوع البيولوجى والتصميم الأورجانزمى. والاختيار 
الطبيعى ما هو إلا إحدى هذه القوى. وأولويته فى حدوث التطور تحتاج لأن يتم 
تقويمها بعناية لكل حالة على حدة. على أن تتوفر لدينا معلومات تلقى الضوء على 
الأدوار المقارنة الخاصة بالميكانزم التطورى. ولكى نتجنب مخاطرة الدخول فى 
استقراءات غير مجازة؛ علينا أن نستكشف السبب الذى يجعل الخطاب التكيفى 
يحظى بهذا القدر من المناظرات حتى بين التطوريين. 

ولعل احدى القصص المباشرة والسطحية فى هذا الطرح هى الاختزال 
الجينى المتطرف والمبنى على المعادلة الخاطئة (الجين - السمة). ويعنى هذا: أن 
التحولات فى الجين تؤدى إلى تحولات فى السمة. ولا يقوم الأفراد بإعادة تكرار 
أنفسهم خلال عملية إنتاج الذرية» إنهم يعيدون إنتاج جيناتهم وينشرونها فى 
المستفبل. ولا شك أنه إذا كان الجين هو مجرد إنتاج فوتوغرافى للسمة. إذن فمن 
السهل أن نصف الافراد بأنهم مجرد أوعية مبرمجة جينيا لإعادة الإنتَاجٍ متعدد 
النوى وهنا تصبح سمات الكائن ليست أكثر من أدوات قادرة على إعادة الإنتاج 
المتسع للمادة الوراثية. وكما لاحظنا من قبل فإن إعادة إنتاج ما هو متمايز بالنسبة 
للتنو ع الجينى يعد خاصية شاملة للتطور البيولوجى ولكن ليس لأن الجين يكافئ 
سمةء وليس أيضا لأن الجينات تشكل محاكاة فوتوغرافية يكون الكائن الحى فى 
ظلها موجودا على نحو مصغر فى خلاي! السائل المنوى مسبقا. 

وجدير بالذكر أن هذه القصص إرشادية ومسلية؛ وكموض وعات للبحث 
العلمى فإن لها مكانتها وهى تيسر للعلم الحديث امكانية القيام بتنبوات حديثة عن 
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التاريخ البيولوجى. ويقوم أساطين العلم المعاصرون فى هذا المضمار إلدينا على 
سبيل المثال باحثون مثل داوكنز 191715 وويلسون ]١9178‏ بلفث الانتباه للمواضيع 
التكيفية المفتاحية» وهم يثيرون مناقشاتهم حول قضية التطور. ومع ذلك فليس هناك 
بديل عن عملية إخضاع الفروض للتكذيب؛ وستقدم الفروض المدحوضة مبررا 
منطقيا لما نعرفه بالإضافة إلى أنها أداة للتحكم فى التنبؤء ومن ثم يصبح لها دور 
فى ألا تستبعد من الإسهام العلمى. 


ماالذى نعرفه؟ 


نحن كائنات قصيرة العمر وعائلة جنسنا ترجع إلى © - 7 ملايين عام. هى 
لحظة فى التطور الارتقائى الكبير. ومن نافلة القول الإشارة إلى قيمة الحيوان 
الرئيسى. تلك الفئة التى تضم البشر والقرود معا فيما يتصل بالمحددات بالإضافة 
إلى بنيتنا التشريحية والنشاط الفسيولوجى الخاص بنا. وبالرغم من أننا سنبدو 
مخالفين للخلفية التطورية الكبرى [انظر 1711508 .0 .8 كمرجع متميز لا يقارن 
حتى الآن. وانظر أيضا 1996 719341715.1985:110086]: فإننا لن نندفع وراء 
الطرح الخاص بعلاقتنا بالحيوان الرئيسى إلى هذا الحد. 

وكما يقال فإننا قريبون جينيا إلى حد كبير من أقاربنا الشمبائزى؛ فهناك 
تشابه فى تفاصيل التشريح والفسيولوجى والبنية الكروموزومية والكيمياء الحيويه 
والتسلسل الجينى ولم يحدث انفصال عنهم إلا حوالى السنوات المنيون الأخيرة. وقد 
لاحظ دايموند )١916 .١99357(‏ فى مراجعته الشاملة عن التطور الإنسانى إلى 
كون الدراسات الحديثة تشير إلى أن الجزء من الجينوم الذى يختلدف فعلا عن 
الشمبانزى يبلغ حوالى ١,5‏ 90: وهو رقم يمكن أن يصل إلى حوالى 907 إذا 
سمحنا للنص الحر متعدد النويات من 1288 أن يسهم فى هذا الفرق. وتعد هذه 
الأرقام الصغيرة متميزة. ولكنها يمكن أن تكون مدهشة فقط فى ضوء الاختزال 
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الجينى المتطرف الذى يبحث عن رسم خط مباشر يمتد من الجينات إلى الكائن 
المكتمل. وعلينا أن نتذكر من مناقشة الديناميات غير الخطية للارتقاء. إنه حتى 
المدخلات الدقيقة (التغيرات المصاحبة للنظام) يمكن أن تحدث نتائج كبيرة من 
خلال دفع الارتقاء عبر عتبة معينة محدثا لفرصة كبيرة فى التعديل مثل: زيادة 
مفاجئة فى حجم الدماغ أو إعادة تصميم صندوق الصوت (الجهاز الصوتى). 

وغنى عن البيان أن نسبة 967 فى عالم غير خطى يمكن أن تمضى قدما 
مسافات كبيرة إذا كانت الظروف ملائمة» ولا يوجد برهان إمبريقى يدعم حدسا 
مؤداه أن التشعيب غير الخطى يفصلنا عن الحيوان الرئيسى وأبناء عمومتنا 
الكائنات الشبيهة بالإنسان؛ ومع ذلك فالفكرة جديرة بالاهتمام. 

ويشير نمط التطور الفيزيقىء والذى يتم التعبير عنه منن خلال الانتقاء 
المتميز للحفريات فى مرحلة ما قبل الإنسانية والمصنوعات, إلى أن بصمة الإبداع 
فى تاريخنا سوف تحتاج إلى تفسير. لقد كانت الأمور بطيئة جدا لكى يتكشف 
الإبداع» فقد استغرقت الفترة السلفية مدة طويلة نسبيا. لقد كانت الكائفات الشبيهة 
بالإنسان منتصبة وذات قدمين من حوالى : ملايين عاما وبعد مليونين من السنوات 
ظهر ما يعرف باسم 231115 1101730 وهو الشخص الماهرء لقد نشأ هذا الكائن فى 
إفريقيا الشرقية وقد كبر حجم دماغه ١60٠١(‏ سم" مقارنة ب٠٠+‏ فى الشمبائزى 
و٠556‏ فى "61510375 5لاء1]16م410511210" و ١٠٠٠اسم"‏ إلى ١1٠٠‏ فى الإنسان 
الحديث (1971 ,1979:105135 )؛ وقد حدث تحول واضح فى حجم الجمجمة عند 
ظهور 5نااء76© 110170 وهو الإنسان المنتصب والسلف المباشر للإنسان من ١,©‏ 
إلى ١١7‏ مليون سنة (من 136١‏ إلى ٠٠٠١‏ سم") حتى الألفيات المائة السابقة على 
وقتنا هذاء ليحل محله بعد ذلك 1675م52 110730 وهو الإنسان الحكيم - وهى الفئة 
التى ينتمى إليها الإنسان الحديث - فى جنوب إفريقيا. 

ولذلك فمن © إلى ” ملايين عاما كنا لا نزال نقبع فى الأشجارء وبعد " 
ملايين عاما أصبحنا منتصبين إلى حد ماء ونستخدم أدوات بسيطة حجرية ولكنها 
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فعالة» وتقريبا بعد مليونى سنة بعد ذلك كنا لا نزال نستخدم أدوات حجرية ولكن 
مع تنوع واضح وتنقيح مرهف. ومن الملاحظ أنه عبر هذا المسار أصبحت النار 
جزءا من عدتنا وبدأ بعضنا فى دفن الموتى ويصحب هذا أحيانا طقوس لتزين 
الجسد قبل الوفاة. ولكن حكمنا المعتمد على دلائل مادية يشير إلى أن ربع مليون 
جيل قد مروا حتى استطاع الإبداع الإنسانى أن يغير عالمنا المبتكر بالضبط. كما 
تغير المصنوعات التى يقوم بها الطفل من مضمون عالم فى اثنتى عشرة عاما منذ 
بداية التعليم الأساسى وحتى الجامعة. وقد اقتضى الأمر من :٠‏ إلى ٠٠0‏ ألفية فى 
أوروبا الغربية بعد ظهور أدمغة مثل تلك التى نملكها وهياكل عظمية تشبه هياكلنا 
حتى بدأ الإبداع المادى يظهر ملامحه: الأدوات المتخصصة والمركبة والمساكن 
المشيدة والتجارة طويلة المسافات والقطع المتميزة من فن النحت على الكهوف. 


ولا شك أن عقول الإنسان الماهر والإنسان المنتصب القامة و الشكل الأقدم 
من الإنسان العاقل وهو إنسان العصر الحديث قد اختفت مع كل ما ش كلته من 
مسارات واضحة ودائمة للنشاط الإبداعى؛ ولهذا فإن النتائج المتاحة غير 
موضوعية فى تعاملها مع تلك المظاهر المستمرة لفترة قصيرة والممثلة لأفضل ما 
أنتجته عقولهم فى تلك الفترة» ونحتاج إلى مناهج وأساليب لالتفاط الآثار التنى 
تتركها هذه الإبداعات قصيرة المدى على مثل هذه الحفريات والتركيبات القديمة 
ثقافيا. ويبدو مهما ألا نقلل من دور الابتكارات الاجتماعية قصيرة المدى مشل 
التراتيل والمرويات [1944 معل75:! بارآ ى 0167ماع ا]. 

فالتعامل معهم فى مرحلة الطفولة يبنى عقولنا. ولن تكون أطروحات 
تطورية جادة عن الإبداع حتى تنمو الباليوحفريات الخاصة بهذه الإنجازات- 
وخاصة ما كان منها يعد تحولات قصيرة المدى فى تاريخ البشر-إلى أقصى مدى 
لها بحيث تتكامل كلية مع البيانات الخاصة بالإنجازات المستمرة طويلة المدى 
والعمل الميدانى الخاص باللعب والابتكار فى الحيوانات متفاعلا مع البيانات 
الإنسانية. 
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دعنا نفترض مع ذلك أن مثل هذا العمل المستقبلى قد أنتج قصة للتطور 
الإبداعى خاصة بالنوع الإنسانى تبدو متسقة فى النهاية مع ما نعرفه. ويعنى هذا 
أن المجموعات الصغيرة من الإنسان الماهر والمنتصب كانت ذات إنجازات 
قصيرة المدى فيما يتعلق بالمشاركة بالأفكارء والقصص والطقوس والحكايات. 
مثلما كان حالهم بالضبط فيما يتعلق بأنماط الأدوات التى كانوا يستعملونها كمقدمات 
لتجاوز العصر البلاستوسينى المظلم. وسنعود هنا لمواجهة التتنافر بين سجل 
الحفريات الذى يكشف عن تطور سريع فى اتجاه العقول الكبيرة والأيدى الرشيقة 
والتحرك على القدمين؛ وفى الوقت نفسه يكشف عن صعود بطيء فى اتجاه 
الإبداع» هذا التقدم البطيء الذى أسفر فى النهاية عن زيادات طفرية وفجائية فى 
الإبداع المادى من 1٠٠‏ قرن. 


الحناجرالمتساقطه والجيران المثهرون للضحة 


ويذكر التطوريون عددا من القصص الجيدة للتوفيق بين التتطور النوعى 
للتنو ع فى المصنوو عات المادية وفكرة التكيف الداروينى. ولا شك أن هذه القصص 
التأليفية ذات قيمة تأملية لأنها تظهر أنماطا بديلة؛ وذلك لأنها تسمح للدليل المقدم 
سابقا باختصار بأن يتم ترشيده وتوجيهه نحو تقديم تفسيرات وظيفية نوعية. ومع 
مزيد من التطور فى هذا الاتجاه يمكن لهذه التفسيرات أن تصل الى نقطة يمكنها 
فيها أن تمنحنا تنبوات جديدة وغير مدحوضة. دعنا الآن نأخذ فى اعتبارنا بعمض 
الأمثلة. 

اقترح جاريد دايموند السابق الإشارة اليه فى مجال الباليو لوجى .١15951[‏ 
5 ]أنه يمكن لنا فهم هذا التصاحب الذى يبدو غير متلائم بين التطور فى حجم 
الدماغ والتنوع الابتكارى على النحو التالى: 

لنحتفظ بحوالى واحد فى المائة من الجينوم الخاص بنا ونفترض أن 
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التغيرات فيه تشكل اللغة المنطوقة فى شكلها الحديث من حوالى :٠‏ الف عام. 
ويمكن أن نتصور أن الإبداع فى ظل هذه النسبة ينطلق من خلال امتزاج قوى للغة 
والمعرفة اللغوية فى أشكالها الحديثة. وقد أشار دايموند من خلال الاستعانة بأمثلة 
أنثروبولوجية وأخرى من فئة الحيوان الرئيسى لى أن أنه قبل أن يكتسب الإنسان 
اللغة الحديثة» فقد كان نوعا من الشمبانزى الذكى يستخدم أشكالا من النطق مشابهة 
لتلك الخاصة بلغة الرطانة. وقد أدت التغيرات فى الجينوم الخاص بنا إلى تعديل 
الوسع الصوتى الناطق بحيث يصبح متجانسا مع حجم أدمغتنا الأكبر بكل ما تمتلكه 
من قوى جاهزة ومرجدئة للمعالجة الإدراكية والمعرفية. نحن نستطيع الآن التواصل 
بكفاءة أعلى باستخدام أفكار حديثة. ومع توظيف لغة جديدة للفكر وتشكيل المزيد 
من الاقترانات الفكرية. فإن فرصتنا كانت أفضل للوصول إلى أفكار أكثر خصوبة. 
ويلاحظ أن الأعوام ال50 ألف الممتدة من بدايات ظهور الإنسان العاقل وحتّى 
الانفجار الإبداعى قد ضبطت قدرتنا على نطق الأصوات المتحركة والساكنة وعلى 
النحو الذى تقوم فيها عقولنا بصياغة القواعد اللغوية المركبة ومن ثم التخلئص من 
الأشكال البدائية لتكويناتنا الإنسانية. 
ولكن ما يعوقنا هو أن نسبة الواحد فى المائة هذه تعد فى النهاية خطوة 
بسيطة. وهنا يبزغ سؤال اساجى : هل نحن واثقون من أن القدرة على تشكيل 
قواعد لغوية تعد شرطا ضروريا للتنوع الإنتاجى الذى حدث فى المراحل المتأخرة 
من العصر الحجرى؟ وهل تعد اللغة حقيقة شرطا ضروريا لا محيص عنه لحدوث 
الإبداع بشكل عام؟. وماذا عن الفرص التكيفية المقدمة من خلال مناح أكثر ابداعا 
إلى التفاعل الاجتماعى [ لإطون1 عه دعل أمروه") ,1990 .طا1روابزه5 يي جعمعلا©6 
3272| ذلك التفاعل الخاص بالمغازلة و التنافم الزواجى وأمور الانتقاء الجنسسى 
[1985 11170:5]: وهل الموضوع قاصر على اللغة أم أن هناك ما يمكن اضافته؟. 
هل هناك مرحلة توازن 'بتكارى ساكنة قبل العصر الحجرى المتأخر وفى ضوء 
ذلك يمكن لاستعادة التوازن المتقطع أن تجد منفذا لها عند تفسيرنا لما حدث. ولعل 
مسار التنوع فى هذه الحالة يتزايد بطريقة مألوفة نحن غافلون عنه 
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[14:21051351979 ,ع21]ء فلا جدال عن أن كثيرا من مسارات التطور فى الابتكار 
تسير وفق منحنيات أسية. ويبدو الجزء الأول من هذا المنحنى مسطدا عندما يبدأ 
الميل الخاص بالتحول الأسى (والذى يتزايد دائما) وحجم المنحنى (الذى يتزايد 
أيضا) فى تجاوز قدرتنا على الرصد سنتلقى إشارة تشبه تلك الصورة التى تظهر 
فى الرادار... وهنا يكشف رصدنا على نمط متدرج يمر بمراحل أشبه بالقفزات. 

وقد قام جون بفيفر (1982) 261/167 .[ بربط الحركة المتصاعدة معرفيا 
وإبداعيا بأنماط أكثر اتساعا من التغير تشمل نمو السكان والضغوط المتزايدة على 
البشر والأرضء ولعل الضرورة كانت هى ودون مواربة الأب الحقيقى للمنتجات 
الابتكارية والإبداعية» فهناك المزيد من البشرء. والمزيد من الجوعىء والذين 
يقومون بغارات على غيرهم لوجود احتياج ملح؛ والمزيد من الأفراد الذين ينقلون 
الأخبار والمعلومات؛ والمزيد من الأماكن التى تنتشر فيها الأخبار. لقد يسر الإبداع 
القيام باختراعات تسمح للأفراد بأن يكونوا أسرع؛ ومن ثم يتزايد الضغط على 
القيام بالإبداع. (ولعل الإمكانية الإبداعية قد ظلت كامفة فى انتظار ضرورة 
مستحوذة). لقد تم تثبيت الرابط بين الجين والثقافة بإحكام» كما تم رصد هذا 
الانفجار المميز من الإبداع المكثف فى تاريخ الحياة الإنسانية. ولاشك أن التحميل 
الخاص بالمعلومات الثقافية قد شكل شبكات من المجتمعات: أفرادها لا ييمستطيعون 
القراءة أو الكتابة ولكنه يفتح فرصا للاشخاص الماهرين فى الرسم. ومما لاريب 
فيه أن كثيرا من الأماكن المقدسة أصبحت "الات للتنشئة" يتم فيها ممارسة طقفوس 
إيقاعية» والتعرض 'لعوالم واقعية" تم الاحتفاظ بها إجباريا على جدران الكهوف 
لتغرس فى نفوس المجتمعات الناشئة المعايير والحكمة. 

ولعل الإبداع لم يتوقف تماما فى مرحلة غير مثيرة للإلهام (شمبانزية وهمية 
أو تم التشويش عليه من قبل جيران مزعجينء ولكنه كان يتحرك بثبات من نمسط 
إلى نمطء كما تحرك النوع الإنسانى من الأشجار إلى ناطحات السحاب. ويشير 
دونالد إلى أن سجلاتنا الخاصة بالإنسان المنتصب والإنسان العاقل القديم تحمل 
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إشارات أو علامات لتغيرات كبرى فى المعرفة والثقافة مقترنة بالإبداع. ولعل 
نقطة الانطلاق الأساسية بالنسبة للإنسان المنتصب هى تحسن قدرته الحركية 
الإرادية التى تشمل الجسم كله وليس فقط المسارات الصوتية مما مكنه من تعديل 
الفعل والمشاركة والتخطيط ذلك الذى أطلق عليه دونالد " المسرح الإشارى الأولى 
للحياة اليومية"» ونقطة الانطلاق الثانية مشابهة للتغيرات التى اقترحها دايموند 
وتتضمن إعادة تنظيم المسار الصوتى والنمط التشريحى العصبى المصاحب 
ومهارات السرعة فى الكلام ثم النفاذ إلى واحد أو أكثر من قنوات الإبداع القصير: 
مثل ابتكار المفردات وانتشار المفردات المدعمة للتخطيط والقص التطبيعى 
[1944 معلك5تنرا » 4غع1الداع1]. ولكن هل نعلم أن الأشكال الحركية القديمة 
يمكن أن تكون أكثر أهمية من المفردات المركبة فى مواجهة التحديات التى واجهها 
الإنسان المنتصب 005ع6:6 ولا شك أن الإبداع الإنسانى نشاط مقصود ومحصلة 
لعقل واح. 

وهنا يبرز سؤال أساسى: أين الوعى وكيف يقترن تطوره بقصة الإبداع؟. 
ولعل الحاجة التكيفية المبكرة إلى الوعى بالذات قد تخلقت فى ظل الرغبة فى كسب 
المباريات والتنافس على النساءء وربما يكون هذا التحول قد حدث فى العمصر 
الحجرى المتأخرء. ثم استكمل مسيرته ليشتق منه إعادة تصميم للمسارات اللفظية 
لتتناسب مع هذا الوعىء وينطوى الإبداع على درجة من التورط الممزوج بالتعقيد 
واحتمالات للمخاطرة بالتغيير فى اتجاه مناوئ لمكاسب تقليدية مزعومة. وحتى 
يمكن للعمليات العصبية تشكيل هذه القدرة وتنشيطها. لابد لها وأن تكون مجموعات 
متكاملة من المعلومات وتقوم بمزجها فى داخل جمجمة كائن بشرى مشغول بأداء 
واجبات أخرى. وربما يكون مصير الإبداع فى تاريخنا مقترنا بأقل من 7؟ من 
14 ولكن قد يكون التغير المحورى ليس هو الصوت أو اللغة. ولكنه نوع من 
التفصيل المرهف فى نمط التوصيل داخل القشرة مكن من جدل الأفكار واختبار 
مزاياها فى العصر الحجرى المتأخر. 
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وربما نشأ الإبداع نتيجة ظهور احتياج لنوم أفضل لتجنب أشكال المشقة 
الناشئة عن تلك الحياة البدائية مما مكن من إعادة التوصيل العصبى بما يسم 
بحالة من النوم النقيضى معدلة (81714) مصحوبة بصورة فى الأحلام والإبداع 
إانظر 1988 نمرلاء!]. 


ويتوقع أن يأخذ التطور المسار الذى نلمح إليه؛ شىء يستحث شيئا آخر على 
نحو غير متوقع. وفى اندفاعات قد تكون غير تكيفية فى البداية. 

وهناك عدد من التأملات المدهشة مثل تلك التى قدمها دايموند وبفيفر 
ودونالد» ويمكن اعتبارهم جزءا لا يتجزأ من ميثولوجيا علمية شاملة؛ نسعى من 
خلالها أن نكون معنى عن أنفسناء يظل أفضل ما قدمناه هنا من أمثلة بسيطة 
وواضحة فى صياغتها - وذات قيمة من حيث الوحدة التى تضفيها على البيانات 
المتنوعة. - تخمينات بالمعنى التكيفى. إنها تفتح مجالا أوسع للاستدلال والاستقراء 
بالمقارنة بما تفتحه من مجالات للاستنباط. ولكن من وجهة نظرى ليست هذه ههى 
النقطة التى يجب التوقف عندها الآن» فالتطور ما زال علما حديثا فى دراسته 
للمخلوقات المركبة؛ وإذا أردنا أن نكتب رؤية تطورية عن الإبداع تستحق 
مصطلحا علمياء فإن العمل المستقبلى عليه أن يجعلنا نفهم كيف نختبر مصداقية 
الموقف التكيفى فى حد ذاته بالإضافة إلى النماذج الاستنباطية المطروحة داخله من 
خلال موقف نقدى صارم إذا أردنا أن نفهم فيلوجينية الإبداع. 
بعض الأسئلة 

غنى عن البيان أن العلم التطورى الخاص بالإبداع لم ينشأ بعد. وقد ينشأا 
على نحو متماسك فى يوم من الأيام؛ ولكن علينا أن نلاحظ أن الطبيعة المرهفة 
للظاهرة العقلية موضع الاهتمام و الطبيعة العشوائية نسبيا لما هو تاريخى تجعل 
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المهمة هائلة وشديدة الصعوبة. وعلينا أن نأخذ ما يلى فى الاعتبار اذا اردنا ان 
يسير الإبداع والتطور متقاربين. 

(أولا) هناك ما يشير إلى حدوث شيء فى العصر الحجرى القديم المتأخر. 
ونحن لا ندرى ما إذا كان ذلك يشكل الانطلاقة الأولى لإشارة ممتدة وطويلة سابقة 
عليها وذات خلفية ممهدة. أم أن هذه الانطلاقة نفاذ تطورى دون "سابق إنذار 
واضح" أم أنها شىء آخر والسؤال هو كيف نستطيع اكتشاف ذلك؟. 

(ثانيَا) يمكن للنمذجة الكمية أن تكون مفيدة فى ربط الحسابات الرقمية 
الخاصة بالفئات التى نصطنعها بالإبداع. ولابد أن تكون الفروض التطورية قادرة 
على التنبؤ بالصيغ الكمية لمنحى التنوع فى أوقات مثل انفجار العصر الحجرى 
المتأخر. والسؤال هل يمكن أن تكون قادرة على ذلك؟. 

(ثالثا) الإبداع قد يصعب تفديره وحسابه. وقد ناقش روجر بنروز 'اع02] 
(1994) ع105م10 هذه الفكرة على نحو مطول. وهذه حقيقة ليست مبنية بالطبع 
على مواردنا المحدودة مثل عدد الخلايا العصبية وحجم الذاكرة. ولكن الأمر بلا 
شك له صلة بالحدود التى تحققها المعالجة اللو غارتمية لظاهرة الإبداع. فالمنظور 
اللوغارتمى أو ما يكافئه هو أساس كل المناحى الحسابية الخاصة بالعقل. ويشمل 
ذلك المناحى المستخدمة فى نماذج الكمبيوتر الخاصة بمعالجة العمل الإبداعى. وإذا 
كان ما قدمه بنروز صحيحا [قدم دينيت )1عمء(1: ١146‏ الأسباب التى تجعل 
معظمنا يرى أن ذلك غير صحيح بما فى ذلك بنروز نفسه!!] فستكون كل هذه 
الجهود خاطنة لآن الإبداع لا يمكن إخضاعه لعملية حسابية محكمة؛ وسنلمح وجود 
عقول غير قابلة للحساب الإطار الفينتوبى الإبداعى فى موضع ما داخل المنظومة 
التطورية خاصة فى الفروع التى تمت إلينا بصلة والسؤال هنا هل يمكن يمكن لهذا 
الطرح أن يكون قابلا للاختبار الإمبريقى؟. 


(رابعغا) إمكانية الحساب يمكن أن تخلق صياغة علمية محكمة فى إطار 
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الإبداع» فهناك اتجاه معارض تماما لبنروز يرى أنه يمكن فهم الإبداع بدقة ونلك 
لأنه لو غارتم. (2امناع1987(:1025 ,لامالا عن الاناكل82 ,موتراد ,لإعاعمم] 
فيمكننا كتابته ووضعه فى كمبيوتر» ولقد بدأت بذور هذا التوجه بمقال (كامبل 
الاعم022)) علن التغاير والاحتفاظ.ء وقد شكلت استعارات هذا المقال 
التطورية حافز! للاستدلال السيكولوجى عن الإبداع الإنسانى. ,1021015 عه #ءطنة] 
5 ,5ر2 ,1995[:1988 انقطنارآ عت عنعط عاذ ,1993 ,51112110011 
ولا شك أن الخطوة التالية والحاسمة هى نماذج الكمبيوتر الحديثة مثل ( 'إاع308.] 
7 ات نء] //88601 و [1,1991ع2010:00] 80137 ثمء حيث يمكن من خلال 
توظيف اللوغارتمات أن نستكشف آفاقا جديدة للعمل الإبداعى فى مجالات مركبة 
مثل الفيزياء [886011] والفن التشكيلى [4.8011]» وهنا.يبرز السؤال الأساسى 
الخاص بهذه النقطة: هل هذا الذى يملا الآفاق تيها وفخرا أبسط مما نتوقع؟. 

(خامسنا) العقول الكبيرة أمر مهم ولكن ما حجم إنجازها ولمن؟ لقد قامست 
الدراسات الإبداعية بالدراسة المتفحصة والمتمعنة لإنجاز عدد محدود من العقول 
الميتة. ,1988 ,لإعمروع؟!ا 1993 ,رعملعدن) ,1994 .لأأورووظ8 ,1994 ,حممواظ] 
[2202108.1988 5 .1994 ,أكاومماءم ,1981 ,5ق أناءءم لا شك أننا للانكقف عن 
تمجيد هومر ونيوتن ومايكل أنجلو باعتبارهم عباقرة وأبطالا. ولكننا لا انعرف إلا 
قليلا عن تأثير هؤلاء الأفراد على التاريخ الاجتماعى. [988!,الإان1152621015و©] 
وعلى التاريخ التطورى [1988 ,75028اناءآ © 'إ110012]. 

كما أنه فى لعبة المصادفة والاحتمالات المفتوحة ما الذى يمكن أن يش غنلنا؟ 
[1993 بقمدعط5] لا شك أن نظرية الشواشى 0159© 5205© أو الفوضى الموجهة 
قد صاغت تأثير الفراشة "]ع76/© /إ01467]1ا0" فى حكاية حديثة»؛ فالأنظمة غير 
الخطية مثل المجتمعات و الأنساق البيئية يمكن أن تدخل فى حالات من الشواشى 
بحيث تصبح وبشكل مرهف حساسة للتغيرات الصغيرة [1991 ,750018/8لما]؛ 
ولعل الطقس مثال مهم فالفراشة تخفق بأجنحتها بشدة فى ظل جو ممطر داخل 
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إحدى غابات الأمازون كمؤشر جاذب للانتباه لاقتراب الإعصار الذى يضرب 
خليج تكساس. ولكن ليس بالضرورة أن يكون الموقف متوازنا هكذاء والسؤال الآن 
هو هل ما نراهم على أنهم الأكثر تميزا فى مجال الإبداع قد سيطروا أو تحكموا 
فى التيارات الثقافية القائمة بغض النظر عن طبيعة الظرف والوقت7 أم أنهم قد 
رفرفوا بأجنحتهم فى لحظة مناسبة داخل إطار التاريخ» هل تأثير الفراشة قائم؟. 

(سادسا) اللعب كتحرر من الأصول؟ لا شك أن عددا كبيرا من الكائشنات 
التى تجلس معنا على نفس فرع شجرة التطور يعد اللعب بالنسبة لها ميكانزما 
أساسيا للتعلم وتشكيل المهارات فى الصغرء وجدير بالذكر حدوث فرص لتشكيل 
حبكة عفوية فيما يتعلق بالنشاطات الإبداعية عبر الزمن تستمد أصولها من أمر 
مرجىء باعث على التطوير يجعل اللعب والرغبة فى الجدة والاستكشاف 
والتجريب مفتوحة خلال سنوات الرشد بينما هى قاصرة فى كثير من الكائنات على 
الكل العمن المفيو: 

(سابعغا) هل هناك عنصر محرك للتطور أم أكثر من عنصر؟ لقد بدأ علماء 
البيولوجيا التطوريون فى اتباع السيكولوجيين #اءام7ع]5 ,1992 :0010061 ] 
[985! والذين أصبحوا يدركون الذكاء على أنه نوعى ومرتبط بمجالات متنو عة 
من النشاط المعرفى مثل اللغة والتعبير البصرى والتفاعل الاجتماعى [ ىك 02276 
1110 ن5]. ولكن ما زال الإبداع يتم التعامل معه على أنه عامل أحادى فى 
إحداث التغيير والانتقاء. وهنا يظهر سؤال مهم: هل تعطل الإبداع فعلا وهل هذا 
نائجح عن كون البشر لديهم فرصة تكيفية مرتبطة بمجال واحد ألا وهو اللغة؟. لدين 
فى النهاية سؤال محورى: كيف نحتفظ بالتفكير المستقبلى فى قضايا ملغزة مثل 
هذه بعيدا عن أن يكون مجرد قصص تحت عنوان "كيف أص بحنا مبدعين 
ومخترعين . 

أنا لا أجد بديلا عن أن نسعى داخل السياق التطورى إلى نفس ما نسعى 
عليه داخل سياق أى علم أو إطار تاريخى. وهو البحث عن الروابط النى يمككن 
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فحصها بتمعن فى ضوء معلومات جديدة. وليس هناك مبرر فى الوقت الحالى 
لنفترض أن مثل هذه الاختبارات سوف تزيح الاختيار الطبيعى من مكانه؛ كمفتاح 
مميز لتنوع الكائنات والتشكل العضوى., ولكن علينا أن نفتح الباب على مصراعيه 
لمناهج أفضل يمكن أن تقدم لنا فهما أعمق لأين ومتى يكون التكيف مهماء وكيف 
يعمل فى انسجام مع العمليات الأخرى للتطور فى تشكيل العقل الإبداعى. 
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المفصل التاسع 
ارتماء الابداع 


دافيد فيلدمان'' 


مقدمه 
فى مراجعتهما الحديثة لبحوث الإبداع. لاحظ ستيرنبرج ولوبارت .اء5160) 
(1996 ,1الطنانا © أن معظم المناحى التى تناولت الظاهرة الإبداعية ادتسمت بنظرة 
أحادية الجانب. حيث ركز كل منحى على أحد أبعاد الإبداع متجاهلا باقى الأبعاد وهو 
ما أدى إلى تشويه كثير من النتائج التى خرجت بها البحوث: فتناول الباحثون أحد 
جوانب الموضوع (كالعملية الإبداعية مثلة). ونظروا إليه بوصفه شاملة الظاهرة 
الإبداعية ككل. مع تجاهل جوانب أخرى عديدة (كالدافعية أو السياق الثقافى مثلا) على 
الرغم من أنها مساوية للجانب الأول فى الأهمية (1996 .اننا عه .ننه تجاء51) 
واتساقا مع عديد مما طرحده الباحتئون :19886 .19880 .الإلنط انس امعمى ]او 
(511113101160111988 :993 [1رساع لل ان .990 1 ,لله :9905 [ .امي وعخنطلل0:] 
أوصى ستيرنبرج ولوبارت (1996 .111<اناء! نل .5101737018) باستخدام منحعى متعدد 
الأبعاد عند التصدى لدراسة الإبداع. وهو ما عبرا عنه بقولهما: 


(لط) عنغطمناذ .1.1 م1 الإ الانايع0) أن اأمنرروانتك2] عط .(1099) ...11 لتحتند] .متصلك:] لت 
.(187 -169 مم) ا ا!لالايعى أن اأممطل1ن1 ! 


نىئ' 
فحز 
مم 


'نعتقد أن ما يتلاقى عنده الزخم المطروح من نظريات هو السعى لتقديم منحى 
واعد وجديد نسبيا فى دراسة الإبداع» منحى مبنى على نظرية نفسية قابله للاختبار 
التجريبى» ويستخدم مفاهيم مستمدة من الاتجاه السائد للنظرية والبحث النفسيين» إنه 
منحى لا يحاول النظر إلى الإبداع كعملية أو طريقة للتمثل العقلى المعتاد. ولكنه يستمد 
روافده من تخصصات متعددة» ويستوحى فروضه من أطر متنوعة فى علم النفس 
(686.م) 

فى هذا الفصلء, سنقتفى خطى هذا التوجه الحديث؛ والذى يتناول الإبداع بوصفه 
تكوينا فرضيا متعدد الأبعاد. وينظر إلى ما يتحقق من أى إنجاز إبداعى كنقطة التقاء 
بين هذه الأبعاد. وكتعبير عما يحدث بينها من تفاعل. 


سينصب اهتمامنا - بشكل أساسى ‏ على عدد من موضوعات الإبداع» شديدة 
الثراء والندرة؛ ولكننا إلى جانب الاهتمام بما يميز الظاهرة الإبداعية من جوانب أخرى 
أكثر شيوعًا وانتشارا. ويُعد من أكثر جوانب التحول أهمية فى مجال دراسة الإبداع 
الانتقال ‏ حديثا - من القياس والبحث فى ارتقاء القدرات الإبداعية كسمات عامة؛ إلى 
تحليل وتفسير السير الذاتية للمبدعين بوصفها أمثلة حية للإنجاز الإبداعى فى العالم 
الو اقعى. 

الاستنتاج الآخر الذى خلصت إليه مراجعة ستيرنبرج ولوبارت لدراسات 
الإبداع.» هو ما لاحظه الباحثان من القلة النسبية فى عدد الدراسات التى تناونئت هذا 
المفهوم ‏ بمختلف مناحيه ‏ مقارنة بموضوعات أخرى عديدة (كاكتتساب اللغة أو 
الوعى بالمعرفة مثلاً). فقد أدى الانشغال الزائد باختبارات الإبداع؛ ومحاولة حسم مدى 
كونها أكثر تمثيلا لمفهوم الإبداع أم لمفهوم الذكاء. إلى حصر المفهوم الأول فى نطاق 
ضيق ومحدود. وفى إطار الجهود المبذولة للوصول إلى تعريف إجرائى للمتغيرات. 
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وتحديد أفضل السبل لضبطها تجريبياء تم التساهل والتبسيط الزائدين فى تحديد 
المقصود بالإبداع. ونتج عن ذلك ميل الباحثين إلى حصر الإبداع داخل مجموعة 
محددة من القدرات (مثل الطلاقة والمرونة والأصالة :1970 ,1950 ,16050أنا) 
2 وتقليص الاهتمام بدراسة مفهوم ارتقاء الإبداع وتنميته' ويقصد 
بمفهوم "الارتقاء" فى السياق السيكومترى دعم ما هو متاح لدى الأفراد من قدراتء أو 
تعليم هذه القدرات لمن لديهم ضعف فيها (171/21125,1971,1985) . 


وفى السنوات الأخيرة؛ بذلت جهود عديدة لتوسيع نطاق المقصود بالإبداع» بما 
يتلاقى وما أنجز من بحوث فيه. وقد أدت هذه الجهود إلى زيادة الاهتمام بهذا المجال 
البحثى. فوفقا لستيرنبرج ولوبارت؛ زاد ‏ نسبيا ‏ كم ما اجرى من بحوث فى مجال 
الإبداع خلال العقدين الأخيرين؛ ولكن التوجه الذى تتخذه هذه الدراسات لازال بعيذا 
عن التوجه السائد فى مجال علم النفس. ومن ثم تؤكد المسلمة التى ينطلق منها الفصل 
الراهن أن اتساع "الارتقاء بالإبداع' يعد بعذا أساسيا ‏ وثريا ‏ يجب أن يحتل موضعا 
مركزيا من "الباراديم" أو النموذج السائد متعدد الأبعاد الذى تطمح إلى بلورته بحوث 
ودراسات الإبداع. 


وفضلا عن توصية ستيرنبرج ولوبارت (1996 ,11ل<اناءآ #ه ,516175618) فإن 
التلاقى بين نظريات الإبداع سوف يكون هاديا مهما لنمو هذا المجالء فإننا نضيف إلى 
ذلك شرطا آخرء وهو دعوتنا لان تكون هذه النظريات ذات طابع "ارتقائى” كذلك. إذا 
أرادت أن تحقق أهدافها كاملة: بهذا المعنى؛ لن يصبح الانجاز الإبداعى شيئا ذا دلالة: 
إذا لم يُحدث تحولا ارتقائياء ويسهم فى إعادة تنظيم ما لدينا من معرفة؛ وما حققناه من 
فهم, وهو ما قد يؤدى فى النهاية إلى حدوث تغيرات ملموسة فى الإنتاجات. والافكار. 
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والاعتقادات. والتكنولوجيا السائدة. (56105028,1974) فالإبداع ‏ فيما نرى ‏ ما هو 
إلا مبحث ارتقائى فى الأساس. 


فى هذا الفصل. سنصف ‏ فى البداية ‏ بعض الأبعاد الأساسية للإبداعء. ثم 
ننتقل لمناقشة بعض الطرائق التى ترتقى بهاء وهى محاولة قد تدعم الفكرة التى نتبناها 
عن أهمية التفاعل بين هذه الأبعاد ودورها فى تقوية أو إضعاف وصولنا إلى تشكيل 
نواتج إبداعية متميزة. وسنحاول - أخيرا ‏ أن نبين كيف يؤدى مسار التغير وتتابعه 
داخل هذه الأبعاد ‏ وعبر كل بعد على حده ‏ إلى بلورة وجهة النظر التى ترى فى 
الإبداع موضوعا يتسم بالتعقيد والأهمية :1989,1990,ن1989 .الإلغطتصسامعدىازوع) 
(1993 ,1989 ,1988 ,تعمل 0. 


الارتقاء بين العموميه والمخصوصيه 


إذا كنا نعتبر مفهوم "الارتقاء' بمعناه الواسع جزءا مهما من دراسة الإبداع - 
كما سبق وبينا ‏ فمن الضرورى أن نحدد الزاوية التى ننظر منها إلى "الارتقاء" وقد 
أمدنا ‏ فى هذا الصدد التقدم الحديث فى علم الارتقاء بأسس قوية لتفسير ما يحدث 
من تغيرات ارتقائية» يمكن أن تساعدنا فى الدراسة الدقيقة للظاهرة الإبداعية 
وارتقائها .ن1986,1989 ,لنلطلاء2 :1992 م01 :1996 0|170 عي عدن0) 
111011 كا :5,[993لإمنظمنلا يعت ,الأو امكا,ءعطءذاط,ط1994 ,199431 ,9800| 
(1978- .1934/1962 ,لإءائاع/ا/ا .1996 ,معط معاد :1984,1989,ااع 1 51711,1992 
ففى إطار علم النفس الارتقائى؛. مالت دراسة الارتقاء إلى التركيز على التقدم الطبيعى 
الذى يحدث فى الجانب البدنى أو العقلى أو الاجتماعى أو اللغوى أو الوجدانى للفرد' 
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وقد عنى هذا الفرع من التخصص بالتركيز على ما هو معيارى؛ بحيث هدف إلى 
تمييز المعالم الشائعة. ونقاط التحول العامة التى يواجهها الفرد عبر فترات حياته 
المتتابعة: هذا التصور المسبق فى النظر إلى الارتقاء كتغير عامء وشامل ومتقدم فى 
تسلسل وتتابع معين كاد أن يقصى دراسة الارتقاء بعيذا عن اهتمام المشتغلين بالإبداع ٠‏ 
أحد الاستثناءات التى خرجت بعيذا عن هذا التوجه؛ وحاولت دراسة الإبداحع من زاوية 
ارتقائية» تمثلت فى نظرية فرويد 010ع8آ عن الارتقاء النفسجنسى (0265,1961[). 
والتى فُسرت فى ضوئها الإنتاجات الإبداعية كتعبير عن الخيالات الجنسية أو العدوانية 
التى وضعت فى صورة مقبولة اجتماعيا. (4513,1988) ومع ذلك؛ اتسمت نظرية 
فرويد" أيضنا بتوجهها المؤكد لعمومية الارتقاء» بمعنى أنها سعت إلى الكشف عن 
الصراعات العامة» والخبرات الشائعة التى تزيد من حاجة المرء للوصول إلى منافذ 
يعبر من خلالها عما يعانيه من صراعاتء. وقد وصفت بعض هذه الصراعات 
والخبرات بأنها تفضى إلى الإبداع ٠‏ لذلك لا نجد فى نظرية فرويد سوى القنيل الذى 
يمكن أن يساعد فى الفهم النوعى لطبيعة المنتج الإبداعى أو تفسير كيفية الوصول اليه: 
أو المساعدة فى تحديد الجوانب التى تميز الشخص المبدع ‏ بشكل خاص ‏ عن غيره 
من الأشخاص الأقل منه إبداغاء والذين يشاركونه فى العمل نفسه. أو فى المجال نفسه 
(1990.ع5لن0 :1988 نرطهة). 

فى الوقت الذى ابتعدت خلاله دراسات الإبداع عن الاهتمام بالعمومية فى تناول 
الظاهرة الإبداعية.» متجهة نحو دراسة المجالات النوعية التى تحدث خلالها الأنشطة 
الإبداعية. بدأت دراسات الارتقاء بدورها تتحرك ‏ أيضا - بعيذا عن العمومية فى 
تناول سلسلة التتابعات التى تسم لمسار الارتقاء. متجهة نحو دراسة التتابعات النوعية 
المصاحبة لما يحدث من تغيرات فى كل مجال نوعى :1996 .01010 ع عون ©) 
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- 32011011 كا[ :1983/1993 ,,رعمل:02) :1995 ,1986,19948 ,1980 .27 لاع" 
.(34/1962,1987 ,لاكاوقامع/ :1990 ,11مع1]0 :1992 ,ا للرك 


وفى إطار كلا المجالين (الإبداع والارتقاء)؛ زاد الاهتمام بتحديد مسار التغير 
الذدى يحدث داخل القطاعات النوعية» وتنوعت التعريفات المقدمة للمفهومين بتنوع 
سياق تناولهما' وقد اختارت بعض الأطر الارتقائية أن تركز على القطاعات العريضة 
نسبيا والتى يفترض أن تكون شائعة وعامة ‏ على الأقل ‏ بين أفراد الجنس البشرى. 
مثل ارتقاء اللغة. ومفاهيم الفراغ» والعددء والموسيقىء والفيزياءء والرياضيات 
انظر ١:‏ 143:011011-512168,1992): بينما ذهب باحثون أخرون إلى الاهتمام بقطاعات 
أخرى أكثر نوعية» وأقل شيوعًا مثل لعب الشطرنجء أو كتابة الشعر. أو تصميم برامج 
الكمبيوترء أو الخياطة أو ممارسة الطب :15,1992اءع218 © ,وسروءظ8 ,ااعطمصة©) 
لاا يل ,ع5ء7756مع6]ذ 1973, عكفط ) 515272006 :1991,ع/اهآ :994 1 ,ملاعم 
(1984. 

أحد الأمثلة على ذلك. تمثل فى الإطار الارتقائى ذى الطابع النظرى الذى وضع 
بشكل خاص لاكتشاف العلاقات الماثلة بين الإبداع وعمليات التغير الارتقائى 
الشائعة (19946.1995 ,ن1986,1994 ,1980 ,1013,1974ع) وتمثل الافقراضص 
وراء هذه النظرية "المضادة للعمومية" فى وجود عديد من الأمثلة للتغيرات الارتقائية 
التى لا تتسم بالعمومية ومع ذلك تتلاقى مع محك ملائم للتغير الكيفى الواسع للارتقاء. 

تضمن المحكاث المستخدمة لإطلاق مفهوم 'تغير ارتقائى" على خالة معينة فى 
اظار' النظوية المضادة للتعومية على :ظيور تحولات واضحة فى الاهوة محل 
الاهتمام؛ من قبيل الميل إلى تخطى القيود المقوضة للتكوينات المعرفية الراهنة؛ 
والتغير السريع نسبيا وإعادة تنظيم مدى التكوينات العقلية» وان تكون هذه التغيرات 
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غير قابلة للارتداد وان تحدث عبر سلسلة أو مجموعة من النقلات المتدرجة» وتمايز 
'ميكانيزمات التحول" المسئولة عن الانتقال من خطوة فى مسار التتابع الارتقائى إلى ما 
بعدهاء وبروز علامات وجدانية محددة: من قبيل إضفاء قيمة على المنظور الجديد. 
والثقة فى التفسير الخاصء وتغير الأحكام الجمالية والناقدة ,07738,1980اع2) 
'(5,1988ملاءء2 :1,1984,1989زء؟1 :1986,1989,19948,1995 ومن ثمء يعد إعادة 
تنظيم المجال الإبداعى من بين اقوى مظاهر التقدم الارتقائى فى إطار النظرية ذات 
التوجه المضادة للعمومية (107722,19892ع1) 

بما أننا حددنا أن التقدمات الارتقائية أحد مظاهر النقلات الارتقائية التى تحدث 
فى إطار النظرية المضادة للعمومية؛ يجب أيضنا الإشارة إلى أن إعادة تنظيم المعرفة 
بطريقة إبداعية لا يتم على نحو متشابه كلية» فهو قد يتدرج من البراعة. والتجديدية. 
وإعادة إحياء تفسيرات جديدة للكيانات المعروفة جيذا (كما هى الحال عند ترتيب 
الزهورء أو عمل مصيدة للفئران» أو تعلم السلم الموسيقىء أو إدارة الحملات الإعلانية) 
إلى إرساء مجموعة كاملة من المبادىء من تلك التى تفسر وتكتشف العالم الرئيمسى 
للخبرة الإنسانية (كالوصول إلى فكرة النسبية» والتطور. والانتقال الوراثى. والشعور). 

تتنوع أيضًا الانجازات الإبداعية فيما يتصل بأنواع الحواجز (أو العقبات) التى 
يجب تخطيها والتغلب عليها: فمن بين هذه الانجازات المتباينة: حل المشكلات جيدة 
التعريف. إرساء بارديم أو نموذج رئيسى؛ أو خلق إطار تصورىء أو القيام بعمل 
ريادى يخلق نقله أساسية فى المجتمع والثقافة» أو إبداع منتج تكنولوجى جديد. 

تستحق جميع هذه الإنجازات الإبداعية بمختلف صورها أن يعنى بدراستها على 
نحو متعمقء وأن تدرس أيضا فى سياق الإطار الذى يفسر هذه الجهود من زوايا 
ارتقائية تفاعلية متعددة الجوانب. 
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أبعاد ارتقاء الإبداع 

يكشف التوجه السابق أن الإبداع ظاهرة متعددة الجوانب؛ فهو لا ينطوى فقط 
على العمليات المعرفية المتضمنة فى حل المشكلاتء أو الاستبصارء أو ما شابه ذلك 
من متغيرات؛ ولكنه يتضمن أيضا جوانب أخرى للشخصية مثل الخصال الوجدانية 
والاجتماعية؛ والعوامل الأسرية والتربوية (المسئولة عن غرس هذه الخصال). 
والعناصر الفاعلة فى المجال المحيط بالفرد أو ميدان التخصص النوعىء. والمؤثرات 
الاجتماعية والمؤثرات المتصلة بالسياق الثقافى» والأحداث التاريخية التى تتصل بمسار 
العملية الإبداعية» فضلا عن غير ذلك من جوانب أخرى محتملة قد لا تكون حددت إلى 
الآأن (7,1983/1993عمل:ه0) 


واذا أردنا تصور الإبداع بوصفه مفهوما واسعا ينطوى على عديد من الأبعاد 
المتفاعلة؛ فمن المفيد أن نبدأ بتحديد موجز لطبيعة هذه الأبعاد والتى تشمل: 
-١‏ العمليات المعرفية. 
؟"- العمليات الاجتماعية والوجدانية. 
*“- الجوانب الأسرية: الراهنة والمستقبلية. 
- التعليم والإعدادات المهيئة للإبداع سواء الرسمية أو غير الرسمية. 


5- خصائص "المجال العام"؛ و"الميدان النوعى' '. 


تنوعت استخدامات المؤلف للمصطلحين الاجنبيين 2010 و 0172158 لوقد وجد المترجم صعوبة فى 
الاستقرار على ترجمة واحدة طوال النصء وزاد الأمر صعوبة؛ استخدام بعض الباحثيز كلمة 
'مجال” للإشارة إلى كلا المصطلحين : ولكن فى النص الراهن س نترجم المصطلح الأول لا 
بمعنى المجالء؛ أو المجال العام؛ وسنترجم المصطلح الثانى 0017017 بمعنى "الميدان النوعى".ء 
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5 - جوانب السياق الاجتماعى والثقافى. 
- القوى الفاعلة والأحداث والتغيرات التاريخية. 


ببين التحليل السابقء أن الإبداع يشتمل ‏ على أقل تقدير ‏ على هذه الأبعاد أو 
الجوانب السبعة ٠‏ ومن ثمء لا يستطيع أى باحث أن يغطى بمفرده هذه الأبعاد مجتمعة. 
وأقصى ما يستطيع عمله هو بذل جزء من الجهد المطلوب ‏ والضرورى - للوصول 
إلى التفسير المناسب الذى يقف خلف كل بُعد من هذه الأبعاده ومع أن الإحاطة الشاملة 
بما أجرى من بحوث فى مجال الإبداع أمر غاية فى الصعوبة لشدة الاتساع والتشعب 
فى المجال: فهناك حاجة ملحة»ء وأهمية كبيرة للتوصل إلى طرائق فعالة لإحداث تكامل 
بين النتائج التى توصل إليها الباحثون المتباينون وتنظيمها داخل أطار عام وشامل. 

وفى إطار السعى لبلوغ فهم واضح ومتسق لبعد واحد من الابعاد السبعة السابقة 
(والخاص بالفترة التاريخية الممتدة؛ التى تحدث خلالها عملية الارتقاء)؛ درس هوارد 
جاردنئر (1983-1993 .0050761) أعمال وحياة سبعة من المبدعين؛ فى سبعة مجالات 
مختلفة؛ وهم: ألبرت إينشتاين .51851617 611ط1اىء وبابلو بيكاسو ودونءاط واطنم: 
وايجور سنر افينسكى 511011951 1801؛: وت. س. إليوت 1.5.51101. ومارثا جراهام 
0 13 وموهانداس غاندى 0022011 74022035 وقد كان هؤلاء النابغون 
من بين أبرز المبدعين المرموقين فى عصرهم. ويعدهم البعض من أهم الشخصيات 
التى ظهرت عبر التاريخ:' ومن ثم سنستخدم البيانات التى قدمها جاردنرء والبيانات 
التى قدمت فى ثنايا عديد من الدراسات الأخرى الأكثر حداثة: لتوضيح ما خلصت به 
من نتائج حول أبعاد الإبداع السبعة؛ وما بينها من تفاعل؛ والتى من شأنها أن تزيد 
احتمالات ظهور الإنتاجات الإبداعية المتميزة. 





حو أحيانا سنثر جمه بمعنى 'ميدان التخصص" أو ميدان التخصص النوعى. 
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العمليات المعرفية 


وجد جاردنئر - وغيره من الباحثين - أنه ليس من الضرورى أن يبرز النضج 
المعرفى المبكر كأحد الخصال الواجب توافرها بالضرورة فى من سيقدمون مس تقبلا 
أعمالا إبداعية من طراز فريد قارن (62,1981/1991طلطم© :81001,1985). 
فباستثناء بيكاسوء لم يكن من بين المبدعين السبعة الذين ضمتهم عينة جاردنر ما يمكن 
وصفه بالطفل المعجزة بالمعنى التقليدى لهذه الكلمة ,00105:21)5) 15لا مد ملاء2) 
(176142032,1994 :1991 ومع ذلك؛: أظهر كل واحد من هؤلاء جانبا بارزًامن 
جوانب القوى المعرفية خاصة ما اتصل منها بميدان تخصصه الذى أبدعوا فيه 
مستقبلا: وفى الوقت نفسه؛ لم يخل هؤلاء من وجود نقص فى بعض المهارات العقلية 
الأخرى المتصلة بغير ذلك من مجالات:' فعلى سبيل المثال» تميز 'بيكاسو". وهو فتى 
صغيرء بقدرات ملحوظة فى الرسمء وفى المقابل كان طالبًا ضعيفا على المستوى 
الدراسى. 

وما ظهر بوضوح فى جميع الأمثلة التى درسها 'جاردنر" هو سرعة تقدم هؤلاء 
فى المجال محل اهتمامهم؛ متى تعلقوا به فيتقدمون فى البداية بخطى حثيئة إلى أن 
يبلغوا مرحلة الشباب» وتساعدهم خطواتهم الأولى على أن ينخرط وا فى المجال 
ويندمجوا فى نشاطاته» ومتى ازداد تعلقهم بالمجال» فإنهم يصبحون كالقذيفة المنطلقفة 
بسرعة فائقة نحو اعتلاء قمة ميدان التخصص. 

وفى عدد من النماذج التى درسها "جاردنر" استطاع أن يحدد نقطة التحول أو 
نقطة تبلور الخبرة" التى بدأ منها مسار الارتقاء لدى هؤلاء المبدعين فى مرحلة 
شبابهم المبكر (02:02761:,1986) عل 5زع][1/2ا :1992 ,707101راد:[ 197,لفلملاءط) 
ويعد فيلدمان (16107338,1971,1974) هو أول من استخدم مفهوم "اللحظة الحاسمة" ‏ 
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لحظة تركيز العقل الشاب وتوجهه لتحقيق الهدف المنشود ‏ وذلك خلال إشارته 
لتكامل البناءات المعرفية الأساسية لدى الفرد؛ وقد اتسعت هذه الفكرة بعد ذلك لتحصف 
لحظات حدوث التعلق المفاجىء بميدان التخصصء وما يصاحبه من شحذ للدافعية:؛. 
والشعور بوجود هدف مرغوب يسعى الفرد لتحقيقه» والذى يتولد من معرفة الفرد بما 
يريد أن يفعله فى الحياة وتتضح القوى التقويمية الفاعلة للخبرة المتبلورة من المثال 
المعاصر التالى: 

'مثله مثل عديد من العلماء؛ يتذكر جيرات "جارىئ' فيرميج 03297 066186 
(1974, ززعمء/. اللحظة الدقيقة التى قرر عندها أن يمضى فى الطريق الذى اخطته 
لمستقبله قائلا "كنت فى الصف الرابع عندما أحضر لنا أحد الأساتذة قواقع من فلوريداء 
كانت قواقع رائعة. ذات شكل حلزونى من الداخل. وشكل منحوت بدقة من الخارج: 
كنت مذهولا وأنا أرى هذه القواقع الرائعة» وعند هذه اللحظة أدركت أننى أرغب فى 
أن أصبح عالما فى البيولوجى. (10.م.1996 ,1(/20) 

كيف يبدأ تعلق الشخص المبتدىء بمجال معين. ثم يتقدم خطوة تلو الأخرى حتى 
يبلغ أعلى مستويات التفوق؟»: هذا السؤال تمثل إجابته أحد أهم موضوعات الاهتمام فى 
دراسات ارتقاء الإبداع ٠(7.19940.19946ندملانت)‏ فلاعب الشطرنج بوبى فيشر 
67ءوا /إطام8 أصبح أستاذا بارعا فى اللعبة وعمره )١5(‏ عاماء ولم يبلغ المكانة 
التى كان يأملها حتى حقق ذلك فى عام ,.١565/‏ ومع أن العبقرى الهنجارى 'جوديت 
بولجار:20183 إذلنال" بلغ هذه المرتبة فى عام .١191١‏ فإن بدايته مع اللعبة كانت 
وعمره خمس سنواتء وقد وصل إلى الأستاذية قبل أشهر قليلة من تحقيق “فيشر" للقب 
وهو الأمر الذى جعل من انجازات 'فيشر" إحدى العلامات البارزة» النى يكثر 
الاستشهاد بها فى عالم الشطرنجء عند البحث عن منبئات مرشدة بمستقبل ممارسى هذه 
اللعبة (751120067,1992). 
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إن النمط الذى ساد بين الحالات السبعة التى درسها جاردنرء هو ما يعرف الان 
بقاعدة السنوات العشرة فكشفت عديد من النتائج أن تحول الشخص من مبتدىء إلى 
محترف فى أى مجال من المجالات يتطلب ممارسته للعمل لمدة طويلة لا تفل عن 
عشر سنوات : ويعد'روبرت سيمون 511207 11670616" و'وليم تشاس" 
١97(‏ 0356© 77/111313 أول من اقترح قاعدة السنوات العشرة؛ اعتماذا على نتائج 
دراستهما للاعبى الشطرنج: وتبين ‏ على نحو مشابه ‏ فى جميع الحالات السبع التى 
ضمتها دراسة "جاردنر" أن هناك عقوذا طويلة من البحث,. والتركيزء والجهد 
المتواصلء تقف وراء وصول المرء إلى إنتاج عمل كبيرء أو٠بلوغ‏ نجاح بارز يمكن 
أن يحقق له شهرة عالمية. 

وقد حاول عدد من الباحثين المعرفيين أن يحددوا طبيعة الفروق التى تميز بين 
1011100 يقدموا تفسيراتهم لكيفية انتقال الفرد من 
الفئة الأو لى إلى الثانية (2851055011,1996 :19155,1988 ,013561 ,011)) وقد تبين لهم 
أن التفسيرات المقترحة للأسباب وراء زيادة الخبرة تتراوح بين اعتبارها دالة ببسيطة 
لعدد ساعات الممارسة الجادة للمهمة محل الاهتمام :5200121:26535,1994 201255017) 
(1996 ,5105000 مقابل تفسيرها اعتماذا على مفهوم الموهبة 5)67756:8,1996) 
(1996 ,1111لا 

فى محاولة لتسليط الضوء على ارتقاء الإبداع فى أش كاله الأكثر بروزا 
ووضوحا.ء بينت نتائج 0 ل فترة إتمام الإعداد تبلغ العقد تقريباء 8 لم تقفض 
كلها فى الإعداد فإنها تقضى فى محاولة السيطرة على المجال' فهى لا تقتصر فقط 
على مجرد تعلم المبتدىء للحقائق والمبادىء المتضمنة فى الأنشطة التى يؤديها بهدف 
إحكام فهمه' ومن ثم فإن دراسة العلاقة التى تربط الشخص المبتدىء بمجال معين 
خلال عصر معين يعد مفتاحا لحل لغز ما يحدث خلال مرحلة الإعداد. كما يساعد فى 
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فهم لماذا يشعر عدد قليل من الأفراد بالحاجة إلى إحداث تحول فى ميدان تخصصهم. 
بينما يظل غالبية الآخرين قانعين وراضين عما يؤدونه من أعمال رغم القيود 
الموجودة: والاحتمالات المأمولة 
 )03:0267 1994‏ ,الإلنط 1 لتاقع51!52 ),متطلاءط :199465 ,1988,للسرلاءط) 
(51210116011,1992,1996 :1983/1993 ,1ع لون 
أحد أوجه الاختلاف بين أولتك الذين يعتلون قمة ميدان معين من ميادين التخصص 
وأولئك الذين يفقدون منزلتهم الرفيعة أثناء سيرهم فى هذا الطريق؛ تكمن فى درجة 
التمائل المتحققة بين الفرد وميدان التخصص أنثناء الفترة الحاسمة من مسار الارتقاء. 
وفى معظم حالات ما يعرفون 'بالأطفال المعجزة" (باستثناء 'موتسارت” و'بيكاسو'). 
كان التمائل بين الطفل وميدان التخصص شديد التطابق: وكأن الفرد خلق ليبزغ فى هذا 
المجال» وأن المجال فى المقابل خلق من اجله؛ فهو يمده بمصادر لانهائية من مواقفف 
التُحددى: ومشباغر:. الرضناء والقكوة عل التعبير والاكتشاف؛. فضلا عن التوافق مع كل 
ما يتصل بالهدف الذى يسعى إلى تحقيقه. 


قد يتخلق لدى الفرد الذى يأخذ على عائتقه إحداث تحول جوهرى فى ميدان 
تخصصه ‏ نوع من عدم التناغم بين العقل المتوقد وميدان التخصص حيث يواجه هذا 
العقل حالة من عدم الرضا عن جوانب يتضمنها هذا التخصص. وقد وجد 'جاردنر" فى 
الحالات السبعة التى درسها أن هناك اإشارات مبكرة عن شعور المبدعين بالسأم وعدم 
الرضا عن عديد من جوانب مجالات التخصص التى اختاروا العمل فيها 
(1993/ ,1983 ,60:056:,1988). كما وجد أن "عدم التناغم" غالبا ما يكون هو 
المسئول عن إحداث التغير الجوهرى فى الميدان وهذا اللا تناغم "المثمر" لا يكوز مسن 
الضالة بالدرجة التى تجعله يستثير الكثير من ردود الأفعال. ولا من الحدة بالدرجة 
التى تولد لدى الفرد اشمئزازاء وعدم رغبة فى الانخراط فى المجال نفسه؛. هذا "الفرق 
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الأمثل" بين حالة المبدع والحالة التى عليها ميدان التخصص يمثل مبدأ فى دراسة 
التغير الارئقائي. الذدى يكتمل تشكله عبر عدة عقود عديدة (أنظر: 0 ,عملم 
1117 


العمليات الاجتماعيه والوجدانيه 


بينت لنا الدراسات السيكومترية للإبداع وجود خصال معينة وخبرات شخصية 
متفردة تميز من ننعتهم بصفة الإبداع. فقد كشفت نتائج الدراسات المبكرة التى أجراها 
بارون(8317:017,1953) وماكينون (74314152201.1962) وزملاو هما فى الخمسينيات 
والستينيات إلى بروفيل واضح لشخصية المبدع؛ تميز بصموده أمام الاختبار الإمبيريقى 
الذى اجرى للتحقق منه فيما بعد فبين الباحثان أن المبدعين يتسمون بمستوى مرتفع 
من الذكاء الفعال..., والانفتاح على الخبرة.... والقحرر من القيود التافهة.... 
والحساسية الجمالية...؛ والمرونة المعرفية..., والاستقلال.... وارتفاع مستوى الطاقة 
الدافعة للعمل...؛ والتكريس الصادق للجهد (12152501,1962ع0134) 

وبتراكم نتائج الدراسات التى أجريت حديثا على عديد من المبدعين المتميزين. 
أصبح هذا البروفيل أكثر وضوحا ونقاءء وعكس صورة للمبدع أقل مثالية مقارنة بتلك 
التى قدمتها الدراسات المبكرة فى المجال' فبينت دراسات جين بامبرجر 6057ل 
(1991) عع عط صؤظ؛» وهاورد كروبر(1991) اغطن:0) 21010050 2 وهورد 
جاردنر (1991 /1989) 0067:ن0 ل:ويدان1[) من بين عديد من الدراسات الأخرى ‏ 
أن خصال المبدعين المتميزين لا تكشف دائمًا عن خصال إيجابية فى مجملها. 


ففى دراسة جاردنر (030261,1983/1993) تبين بوضوح أن جميع المبدعين 
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السبعة الذين شملتهم الدراسة؛ نادر'ًا ما كونوا أصدقاء حميمين أو علاقات وجدانية 
عميقة: فعلى الرغم من الأهمية التى كانوا يضفونها على الأصدقاء. والمحبوبات. 
والأزواج؛ (والزوجات)؛ كان منبع هذه الأهمية فى الأساس هو تحقيق أهدافهم 
الإبداعية أكثر من القيمة الاجتماعية فى حد ذاتها' كما بذل المبدعون السبعة ‏ جميعهم 
أقصى ما فى وسعهم للحصول على عمل بارز ومرموقء وتكوين علاقات رسمية 
قوية تتسم بالدوام: فلشعورهم بهامشية علاقاتهم بالآخرين؛ بذل هؤلاء جهذا كبيرا 
لتكوين اسم بارز فى ميدان تخصصهم ٠‏ كما مال جميع أفراد العينة إلى الاستفادة من 
العلاقات القوية التى يكونونها واستغلالها فى فترات اشتداد صراعات العمل» ثم تصبح 
علاقاتهم بالآخرين ‏ بعد ذلك أقل حميمية» أو تتلاشى كلية. 


الأسرة 


أظهرت دراسة الحالات السبعة 'لجاردنر” دورا بارزا لعدد من جوائب التاريخ 
الأسرى ودينامياته. فقد اتسمت أسر المبدعين بعدد من الخصائص المميزة لهاء فلم تكن 
هذه الأسر ثرية ولا فقيرة» تعيش غالبا فى أماكن بعيدة عن المدن الكبرىء. ولكنها غير 
منعزلة عن المؤثرات المتصلة بمجالات اهتمام المبدعين ونشاطاتهم. لا يتسم المفاخح 
الأسرى بدفء خاص. ولكنه مناخ تلقى فيه حاجات الأطفال العناية والاهتمام الكافيين. 
وتحرص الأسر على تعليم أطفالها القيم الأخلاقية» وتتوقع منهم أن يلتزموا بها. وعندما 
تبزغ اهتمامات هؤلاء الأطفال فإنهم يتلقون دعما وتشجيعا كبيرين: أما إذا كانت موارد 
الأسرة محدودة, فلا يلقى الأطفال مشاركة وجدانية تتناسب وما يستحقونه من اهتمام. 


وإذا كان نمط اندماج المبدعين فى المهام المتصلة بميدان التخصص لم تتضح 
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طبيعته فى الحالات التى درسها جاردنرء فقد ظهرت بشكل أكثر وضوحا فى دراسات 
أخرى ٠‏ على سبيل المثال» تبين ل 'بلوم (810013,1985)" فى احدى دراساته أن 
التاريخ العائلى للأشخاص مرتفعى المهارة فى عدة مجالات مختلفة (كالعزف على 
البيانو» أو جراحة الأعصاب,. أو السباحة؛ أو الرياضيات) يكشف عن انتسابهم لأسرء 
عمل أفرادها ‏ لجيلين على الأقل ‏ فى المجال نفسه؛ أو لهم على أقل تقدير إسهامات 
فى مجالات أخرى قريبة» ومن ثم تعد النشأة فى بيئة تتض من أشخاضا مهتمين 
بالمجال؛ وبالتشجيع على المشاركة فيه؛ أمرًا مهما جدا لارتقاء الإبداع» وعدم وجود 
هذه الميزة يقلل من فرص انخراط الفرد فى المجال: فى مقابل ذلك قد يظهر صراعًا 
محتمل بين الوالدين والطفل إذا لم يكن هناك تمائل بين ما تمارسه الأسرة وما تتبناه من 
تقاليد» والميل الأساسى للطفل (211110,1994 #2 2)56105108: وتعد "نظرية الأنساق 
الأسرية" إحدى النظريات التى وضعت لتساعد على فك الخيوط المتشابكة المتصلة 
بالمؤثرات المعتادة التى تحكم العلاقات بين الأباء والأطفال» وقد اتخذت النظرية من 
بُعد "التمائل ‏ عدم التمائل" بين الموهوبين من ناحية ومختلف القيم التى تسم المجال 
المحيط بهم من ناحية أخرى ‏ كأحد الجوانب التى تشكل العملية الكلية التى تنظم 
العلاقة بين الطرفين. 

من بين الجوانب العديدة المتصلة بخصائص أسر المبدعين, التى شكلت الفروق 
المُلاحظة فى كيفية تحديد الأسرة وتشجيعهاء وتدريبهاء وتوجيهها لمسار موهبة أبنائها. 
برزت خصائص من قبيل: التاريخ الوراثى. وعمر الوالدين عند ميلاد الطفل» وترتيب 
الميلاد» وجنس المولودء ومدى الاختلاط بين الجنسينء. ووظيفة الوالدين» والمكانة التى 
يتقلداهاء وحجم موارد الأسرة وأنواع هذه المواردء والاعتقادات الدينية؛ وتوجهاتهم 
الفكرية .1994(٠‏ 21110 ,103357ع1) وقد لاحظ سيمنتون .51701101.1984.1988) 
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(1996 ,1992.ء فى هذا الصددء أن “ترتيب الميلاد" غالبا ما يبرز كعامل مهم فى تحديد 
حجم ما يحققه الأشخاص البارزين من انجازات؛ وكذلك الحال بالنسبة لفقدان احد 
الوالدين ' فأشار سيمونتون (15156754301,1987 فى دراسته للعباقرة أن أكثر من ربع 
المبحوثين فقدوا أحد الوالدين فى سن العاشرة. وأكثر من الثلثين فقدوا أيْا منهما فى سن 
الخامسة عشرء وأكثر من نصفهم فقدوا احدهما فى سن الواحد والعشرين' وقد حاولت 
دراسات أخرى الإجابة عن عدد من الأسئلة للوقوف على الأسباب وراء هذا الدور. 
وان تجيب عن السؤال المتصل بلماذا تقوم متغيرات مشل ترتيب الميلاد. وفقدان 
الوالدين» وغير ذلك من متغيرات» بدور فاعل فى بزوغ الإنجاز المتميز لدى بعصدض 
الأفراد. ورغم هذه الجهود فان قليل من هذه الدراسات هو ما قدم إجابات قاطعة على 
ماطرح ‏ حتى الآن ‏ من أسئلة (1996 ,1992 ,1984 ,511001107) 


وأخيراء أشار بعض الباحثين إلى وجود أنواع أخرى من الأحداث الصادمة ل 
تفوق أحيانا تأثير صدمة فقدان أحد الوالدين فى مرحلة الطفولة - تنتشر بصورة ما فى 
حياة أولئك الذين أنتجوا أعمالا عظيمة (انظر :(1989 .1981 ,2؟!!ئ7/1 :1990, #زءطالم: 
وتشكل.بهذة الحدمات خزء !من حناة'الأس4 نقسياء :و ان كا ذلك لأ يحدك ؤائفا له 
تلقى بيكاسو. على سبيل المثالء صدمة شديدة وعمره ثلاث سنوات حين وقعزلزال 
قوى فى مدينته ٠‏ (6010701.1983/1993) وهناك شواهد أخرى كثيرة تدعم الاعتقاد 
الشائع عن وقوع صدمات مبكرة فى حياة عدد كبير من المبدعين العظام. ومع ذلك 
وجدت شواهد أخرى ‏ وإن كانت محدودة تبين عدم وقوع مثل هذه الصدمات, فقد 
عاش داورين ‏ مثلا ‏ فى مناخ اسرى دافىء ومستقر ١(21.1981/1991ط©)‏ 
من المنطقى افتراض أن استمرار الحالة المعرفية. و الحفاظ على ديمومتها يتطلب طاقة 
ضخمة؛ مع تكريس. وتركيزهء ومثابرة على إنتاج الأعمال العظيمة. وقد يتنوع مصدر 


هذه الدافعية من شخص إلى آخرء ولكن يجب أن تستمد من مصدر ما. فنجد لدى 
بعض المبدعين عاطفة وانجذابًا طبيعيًا يربطهم بمجال العمل الإبداعى؛ فى حين نجد 
آخرين يتخذون من مجال الإبداع ملاذا يحتمون به من ظروف صعبة يمرون بها كما 
نجد من المبدعين من يشعرون بالرضاء والسعادة بأداء العمل ويعتبرونه مصدرا كافيا 
للدافعية يغترفون منه على مدار العمرء فى حين تتملك آخرين حاجة ملحة لأن يثبتوا 
لمن حولهم أنهم جديرون بالاحترام والإعجاب. أو أن يبرهنوا أن والديهم ويبخسون من 
قيمتهم؛ أو أن يتخذوا من مجال الإبداع ملجأ لمواجهة ما يتعرضون له من صدمات: 
وفى كل الحالات السابقة» نجد أن أحد هذه الأسباب أو كلها توظف فى النهاية لدفع 
مسار الإبداع نحو التقدم للأمام. 

ومن ثم لا تعد الصدمة فى ذاتها هى الحدث المهم؛ ولكن تأثيرها فى دافعية 
الطفل هو الأمر الحاسم فى مسار الإبداع فإذا لم تسهم الصدمة فى تحقيق أهداف 
الارتقاء بالموهبة؛. والتعبير الإبداعى. فستتحول إلى حدث مقحم على الموقف. قد يفسد 
الجهود التى يبذلها الطفل لإحكام سيطرته على المجال الذى يزمع اختياره. 


النعليم والاعداد 


أصبح من المُسلم به النظر إلى المدارس والمدرسينء والقدوة من الأسائذة. 
(المنتورييين)؛ وغير ذلك من المصادر التى تعد ليكونوا قادرين فى المستقبل على 
الأفراد لإنتاج أعمال إبداعية فى المستقبل, باعتبارهم يمثلون مصادر حاسمة فى نجاح 
هذا الإعداد؛ ومع أن البعض قد يتطرف فى اعتقاداته ويرى أن العباقرة من المبدعين 
يبزغون بشكل كامل منذ الطفولة بدون الحاجة الى إعدادات منظمة يجب توافرها فى 
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المجال المحيط بهم» فان النقيض من ذلك هو الأقرب إلى الحقيقة طغذن/نا, 028لاءع2) 
(1989 ,وعطر© يق عع !17/1 :1993 ,رعموعة© 15,1991م00105» فيحتاج الأشخاص 
المتميزون بوجه خاص إلى مدرسين أكفاء؛ وتجهيزات تعليمية مناسبة» وقدوة متميزين 
من الأساتذة ٠‏ وقد كتب الكثير عن دور تلك العوامل فى تنشئة الأطفال الموهوبة منذ 
الصغر (الأطفال المعجزة) والذين لا يتحول كل منهم إلى مبدعين بالطبع 107027ع1) ٠‏ 
(1990 ,0010513117 5,1991آ) 1م52 0010) 5طأنا/ا, 

وعلى النقيض من الاعتقاد الشائع؛ كلما كنا بصدد أطفال عباقرة» زادت أهمية 
وجود إعدادات خاصة مثالية للمجال المحيط بهم ' ويعد هذا صحيحا بشكل خاص عند 
مفارق الطرقء ونقاط التحول التى تحدث فى حياة هؤلاء الأطفال فتخلق النصائح 
الحكيمة» والتدعيمات المعنوية فروقا فى الارتقاءء وتمايزا بين عملية تدفع للاأستمرار 
فى المسار المأمول وأخرى توّدى إلى المعاناة والإحباط». بكل ما يعنيه ذلك من معنى. 

من زاوية أخرىء لا يزال موضوع دور التعليم الرسمى وأهميته فى حياة 
المبدعين العظام بأنه كان أمرا مثيرا للاختلاف والجدل: فهنالك مسن وصف التعليم 
الرسمى مثل أينشتاين 1515751615 وبياجيه :386ئ2 بأنه أمر بغيض بالنسبة له؛ وعقبة 
أمام ارتقائه؛ بينما وجد آخرون مثل داروين 13815 أشياء إيجابية عديدة يصفون بها 
البيئة الأكاديمية التى نشأوا فيهاء وإن كانوا لم يشيروا إلى أمور بعينها تتصل بالفصول 
أو التجهيزات المدرسية' وقد ظل هناك من يثقون فى أهمية مواصلة الدراسة؛ خاصة 
أثناء سنوات المراهقة وما بعدها' وينسبون لها دورا كبيرا فى تغيير حياتهم. حيث 
وجهتهم نحو مصيرهم المحتوم المسمى بالإبداع: 

يتكشف لنا بوضوح.ء أنه ليس شرطا لازما أن يكون الطانب نجما ساطعا بين 
أقرانه لوصفه بالقدرة على إنتاج أعمال إبداعية عظيمة: فدرجة الأهمية النى تضفى 
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على الأداء الدراسى الجيد تتغير بتغير الفرد والمجال' فقد كان فرويد ‏ مثلا ‏ طالبا 
متميزاء فى حين لم يكن أينشتاين كذلك: كما أن المجالات الفنية ‏ التى يكون فيها 
للصفات الشخصية أو الاجتماعية أو الروحية ادوار محورية ‏ لا يمثل أداء الفرد 
الدراسى فيها أهمية كبيرة مقارنة بمجال العلوم 5,1991ائ01050© 5غأ/ا, 7087لاع1) 
(1990 ,انرس ل001) 

إذا أمكن التمييز بوضوح بين أهمية الإعدادات الخاصة التى تتم داخل المجال أو 
التخصص النوعىء وأهمية التعليم الرسمى» عندئذ سيبرز أمامنا الدور الحاسم 
للإعدادات الأولية فى ارتقاء الإبداع» وسيتضح أن ما يشكل هذه الإعدادات يتنورع من 
مجال إلى مجال» ومن شخص إلى آخرء وفى الواقع؛ يمثل تحديد أفضل طريقة يتم 
'الإعداد" تحديًا كبيرا يواجه من يقع على عائقهم هذه المسئولية» فعليهم أن يجيبوا فار 
أسئلة من قبيل: ما حجم الموهبة التى تتطلب تهيئة الموارد اللازمة لتدريب التلميذ على 
المهارات الإبداعية؟ وإلى إى حد يجب أن يكون هذا التدريب رسميًا؟. وما مقدار الجهد 
المطلوب للمران أثناء المراحل الأولى والتلميذ يخطو خطواته الأولى؟ وما هو أمثل 
تسلسل لتقديم الخبرات التدريبية؟ وما درجة الصرامة المطلوبة بة أثناء تقديم هذه 
الخبرات؟ ومتى يجب اجراء تقييمات حاسمة للعمل المبذول؟ هذه الأسئلة وغيرها 
الكثير تحتاج منا تنقيبا منظمًا على طول الطريق الذى نخطو عليه. 

متى يبدأ المرء فى البحث عن المعوقات التى تقف حائلا أمام عملية الإعداد؟ 
وكيف له أن يدعم الانطلاق الجارف لمسار ارتقاء الموهبة أثناء انتقال الفرد من الحياة 
الدراسية إلى حياة العمل المهنى؟ مثل هذه الأسئلة وغيرها يجب أن نكون على وعى 
كامل بضرورة طرحهاء والبحث الحكيم عن إجابة مناسبة لهاء حتى يمكن دفع التلميد 
لبلوغ مستوى مرتفع من السيطرة على ميدان التحدى الذى يعمل فى إطاره 


014 


(1990 ,70105217 301051211,1991) أااللا, لفللاءط) 


والمنتورية (فن الأستاذية) هى أحد الجوانب المؤثرة فى الإعداد.والتى لها دور 
حاسم فى الارتقاء بالإبداعات العظيمة: فثبت فى مجال العلوم خاصة ‏ أن التوجيه. 
والمساندة؛ والدعم الذى يقدمه الشخص الأكثر خبرة والأقدم فى المجالء؛ تكون لها 
أهمية كبرى فى حياة عديد من ذوى الإسهامات المهمة فى الحياة ©,ا216نغ2 ,2ه0©) 
٠‏ (21110,1992 :805107,1985 وتكشف التقاليد المتبعة مع الفنانين المبتدئين فى مجال 
التصوير عن برهان آخر على أهمية التعلم من الأساتذة البارزين فى مجال التخصص. 
فغالبًا ما يقوم المصورون المبتدئون بدور الناقدين لأعمال الفنانين العظام؛ والبحث عن 
مدى ماوص اليه من ارتقاء غيرهم من الفنانين العظضام 
“(1976, لط الم ادع )!تناع 5اأء ماعن :0,19886.1990 1988 , الا لفط ا سشامء2 5115 0)) 

بعد قيام المبدع بمعظم التدريبات الرسمية المتطلبة لإتقفان مهارات إنجاز العمل 
المتصل بمجال معينء فان ما ينجزه يُصاغ ‏ غالبا داخل إطار جماعة صغيرة من 
الأقران» ويحدث هذا بشكل خاص عندما يكون الأسلوب أو المنحى أو النظرية أو 
النموذج الجديد لازالت مجرد محاولات أولى تقف فى مهب الريح: وفى هذا الصدد. 
أشار جميع المبدعين السبعة الذين درسهم 'جاردنر" إلى استفادتهم الشديدة من العلاقات 
المهنية والشخصية التى كونوها مع أقرانهم؛ خاصة أولتك الدين ساعدوهم فى انجاز 
أعمالهم أو بلورة اهتمامهم بالمجال )00:02761,1983/1993(٠‏ فتقوم الجماعة بدور 
حافز لإحداث تحولات ملموسة فى الاسلوب والمضمون وأحيانا فى المجال ككل ' فنجد 
على سبيل المثال أن بيكاسو 550نءئ2 وبراكيو عناون:8 . وآخرون 'قد ابتكروا مغا ‏ 
كجماعة ‏ "التكعيبية'» ومع مرور الوقت لمع 'بيكاسو" (وبدرجة أقل 'براكو') كأبرز 
أفراد هذه الجماعة )61270761,1983/1993(٠‏ 
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إن الاعتقاد بأن ارتقاء الإبداعات العظيمة هو نتاج الجهد الفردى لصاحبها فقط؛ 
دون الحاجة إلى مساعدة المعلمين. أو المنتوريين (أو القدوة من الأساتذة) أو الأقران؛ 
أو الجماعات الحميمة أصبعح اعتقذذا زائفا: فكما بيّن سيمونتون 
(517002107)1984,1988,1990,1992,1996) أن هذه النظرة على الرغم من أنها 
تتغير - ولو بدرجات ‏ من فرد إلى فردء ومن مجال إلى مجال؛» ومن عصر إلى 
عصرء فلازالت هناك النظرة إلى ارتقاء الإبداعات العظيمة مشوهة نتيجة التركيز على 
الجهد الفردى بمفرده (ط122501,19952,1995 :101232,1990أع1) ٠‏ 


وعلينا أن نلاحظ أن القول بوجود جوانب مهمة تؤثر فى ارتقاء الإبداع تتجاوز 
فى دورها موهبة الأفراد»ء وخصائص أسر همء ودافعيتهم الشخصية للنجاح أمر لا يقلل 
بأى صورة من الصور أهمية دور الفردء ولكنه يبيّن ببساطة أن هناك علاقات بين 
الأشخاصء وعلاقات اجتماعية وتعليمية لها أهميتها الحاسمة فى نسج مثل هذه القصة 
(1»3501,19958,19950 :4000116,1983,1985,1990) فحكمنا باستقلال الإبداع عن 
السياق المحيط هو حكم زائفء أما التوجه الذى يركز على العوامل الذاتية» ودور الفرد 
واستعدادته» وسيطرتها على مجال الإبداع فى بداياته فإنها لا ترح سوى جزءا 
صغيرا فقط من المحددات المهمة المؤثرة فى الإبداع (459.م ,143501,19956) 


الميدان السوعى 
صاحب نز ايد اهتمام علماء النفس و علماء الاجتماع؛ و غير هم من المتخصصين 


بارتقاء الإبداع. تزايد ممائل فى حجم المعرفة المتاحة عن الخصائص المحددة للتفاعل 
بين الأشخاص أثناء مسار العملية الإبداعية :1990 ,16,1983,1985أطضطم) 
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(1992,1996 ,1988,1990 ,5110116011,1984 :19956 142501,19953 فى المقابل 
لم يحدث الشىء نفسه ‏ أو على الأقل بالدرجة نفسها ‏ فيما يتصل بمعرفة خصائص 
المتخصصين فى المجال؛ وان ظل هناك اهتمام متزايد بالعلاقة بين تاريخ الاهتمام 
بميدان التخصصء وارتقاء الخبرة داخل هذ الميدان :12,1983ع:021) لل اعو1[ط) 
(51131055,1988 

وفيما يتصل بذلكء نجد أن لبياجيه :21386 وقفة طويلة» واهتمام كبير بدرجة 
التطابق بين تاريخ اهتمام التلاميذ بمادتى الرياضيات والفيزياء» ومسار تطور فهمهم 
لها (13,1983ع:62 #2 )عع دزط :2,1980ءزنا 8238 فقد بين بياجيه أن المضمون والبناء 
داخل ميدان الاهتمام يتغيران عبر الزمنء. بحيث يشمل هذا التغير: المبادىء السائدة فى 
نيدان التكتسيهن» ودر حة ' انتشعات ميو شيو ضافةواقدن الفشييك فبن. شمل: الفشتحكاتت 
المتصلة به. ومدى الفشل فى فهم الموضوعات المطروحة فى إطاره؛ كما يطرأ التغير 
أيضًا على الآليات المستخدمة؛ والتكنيكات المتطلبة ودرجة الامتداد بحدود كل منهما 
(1988,ومناءء2 : ط19943,1994. رن دمرلاء1) وتعد جهود بياجيه ذات أهمية خاصة فى 
توضيح متى تتوافق التحولات التاريخية التى تحدث في بنية ميدان التخصص النوعى. 
والتحولات الارتقائية الطبيعية فى فهم الأطفال لهذا الميدان. 

بهذا المعنى يحدث للموهبة والمهارة والحساسية المتطلبة لتحقيق مزيد من التقدم 
فى ميدان معين تغير واضح عبر الزمن: فعلى سبيل المثال؛ ساد التحليل التاريخى 
الشامل دراسة الاقتصاد فى العشرينيات والثلاثينيات من القرن العشرين. ولكن فى 
نهاية الستينيات تطلب الأمر استخدام نماذج رياضية وخبرة إحصائية أكثر دقة: وخلال 
الحقبة نفسهاء حدث تحول أيضنا فى مجال الفيزياء. فأدت سيطرة نظرية المجال خلال 
سنوات العمل المبكرة لأينشتاين» إلى فتح طريق للبحث يؤكد أهمية ميكانيكا الكم فى 
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تفسير نشاط المادة ٠‏ (021065,1983/1993) ونتيجة لذلك». وجد أينشتاين نفسه منعز لا 
عن الاتجاه السائد للعلم النامى. والذى ثار هو نفسةه عليه ٠‏ فالمستوى العام للتفسير 
الذى انطبقت عليه النظرية النسبية يعجز عن شرح الأنشطة الذرية وما هو دون الذرة. 
والأكثر من هذا الموضوع التقنى؛ حتمت الحساسية الروحية والأخلاقية لأينشتاين أن 
يفترض وجود نظام وتصميم شامل للكون: في حين تفترض نظرية الكم غياب مثل هذا 
النظام أو تكتفى بافتراض وجوده فقط من حيث المبدأ ٠‏ 

إن الجدال لا يدور هنا حول ضرورة النظر إلى الإسهامات البارزة لاينشتاين 
من زاوية تجعلها أقل أهمية عما كانت؛ بل يدور حول كون هذه الإسهامات طرحها 
عقل له مناطق قوة ووضعف وهو عقل يسعى للتناغم حتى يواجه التحديات التى قابلها 
الفيزيائيون فى الفترة المبكرة من القرن التاسع عشر: وهؤلاء بدورهم كانوا أقل 
انسجاما(مضاهاة) من فيزيائيى منتصف القرن التاسع عشرء وما حدث فى شباب 
أينشتاين قد يتغير بعد السنوات الثلدنين» والأربعين؛ والخمسين التالية. لذلك. من غير 
المحتمل أن نكتب عنه هنا. 

تناول هوارد جاردنر ١١ / ١985‏ 00 لكان /نا10] ( هده النقطة ل" 
فى كتابه "العقول المبدعة" فذكر أن: 

"سكرتيرة أينشتاين الدائمة هيلين داكس : 825! نال 116167 قالت ذات مرة 'إن 
أينشتاين لو ولد فى القارتين القطبيتين بين الدببة لظل هو نفسه أينشتاين ٠‏ فلا اعتقد أن 
عبقرية أينشتاين قد لقيت حتى الآن فهما كافيا عبر مختلف المجالاتء فقد كانت الفيزياء 
النظرية بالصورة التى وصلت ليها فى بدايات هذا القرن فى أفضل وضع. يتناسب 


وعلى الرغم من كل ما ذكرناه؛ فيما يتعلق بمختلف الجوانب المؤثرة فى ارتقاء 
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الإبداع» لازال فهمنا لدور الميدان النوعى فى مسار عملية الإبداع محدوداء وهو ما قد 
يرجع لضعف الاهتمام الذى لقيه من قبل الباحتين ,الإلنط الضامع52 لازو ,اانتصلأء1) 
(03076,1994) ولمعرفتنا بالطبيعة المتغيرة "لميادين الاهتمام النوعية نتيجة ما 
يحدث من تأثرات بالجهود الإبداعية العظيمة وما يحدث فيها من تبدلات وتغيرات 
عديدة ولمعرفتنا - أيضنا ‏ بان الدراسة الدقيقة للتحولات الرئيسية فى "الميدان 
النوعى "قد تساعدنا على فهم كيف تنجز الأعمال الإبداعية العظيمة: لذلك بدأ يحدث 
تبدل فى الاهتمامات البحثية من التركيز على التحولات الأكثر شمولا وشيوعًا 
(كالمقارنة بين التحولات التاريخية التى يعايشها الفرد أثناء مسار تقدمه فى المجال) 
إلى دراسة التفاعل الفريد بين عقل المبدع المراقب لما حوله؛ والمشكلات المثيرة 
للتحدى القى ينطوى عليها ميدن الاهتمام :19940,ن1994.منصطلاء2) ٠‏ 
(1,1982,1981/1991 0 


المجال 


إن الكيفية التى يرتقى بها إبداع الفرد (إذا ما أمكن الارتقاء به) قد تتأثر بشدة 
بحالة مجال المعرفة أثناء المراحل الحاسمة من مسار حياته:. ففى بعض الأحيان يكون 
المجال صحياء ويمثل امتداذا نشطاء ومثيرا للدافعية؛ بينما فى مراحل أخرى يكون 
العكس هو الصحيح : وفى لحظات يكون المجال فى غاية التصلب؛ وفى لحظات 
أخرى يسمح بالتشعب والنتنوع الكبيرين: فى مواضع معينة تكون مجاراة الممارسات 
المتصلبة مطلوبة وفى مواضع أخرى, يكون التجريب هو القاعدة. فى بعض السياقات 
تكون معوقات دخول المجال هائلة نتيجة شروط طبيعية أو اصطناعية (مثل المتطلبات 
الطبقية والسلالية والدينية» والمتصلة بجنس الأفراد) .وفى سياقات أخرى تكون أبواب 
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المجال مفتوحة على مصراعيهاءوتدفع إلى التفكير المتشعب (وتخضع الإبداع لقوانين 
الفعل الإيجابى) قد تتاثر مختلف خصائص المجال بكيفية الارتقاء بالإبداع فى إطار 
الحدود المرسومة له كما قد تتغير قيود هذا المجال لتتلاعم والرؤى الجديدة لميدان 
التخصص النوعى: 

إن المجال هو السياق الذى يقبل أو يرفض مايُطرح من إسهامات إبداعية» وهو 
مصدر الحكم على أهمية العمل الإبداعى ومدة دوامه عبر الزمن: والميكانيزمات التى 
تحدث هذا التأثير للمجال متسعة للغاية؛ فهى تتدرج من ضرورة المرور عبر البوابات 
الرسمية؛» حيث يتم الاهتمام بمراجعة مختلف الإجراءات المتطلبة لبلوغ أعلى مستويات 
الجودة (مثلما هو الحال فى فن البالية) إلى ما هو غير رسمى تماماء مثل مؤشرات 
الجودة التى تحكم عمليات التسويق والتى يضعها أفراد غير مدربين غالبا (مثلما هو 
الحال فى الموسيقى الشعبية): ومع انه لم تجر دراسات منظمة على هذه المتغيرات 
دكرق قار نين .متخكلك: الهالتك »فق قامنت” الل عطاك غير الرسينة وهعفا نكا 
تلذلك١(ط1994‏ , ممصلاء :1966 ,ممووءنمط :عه5) 


على سبيل المثالء أجرى جيتزلز وسيكسزينتميهالى © ,5ا66]26) 
(1976 ,ألإ|0511526511013 دراسة ممتدة ‏ أملا منها أن تستمر عقوذا ‏ تبلورت 
أهدافها فى دراسة الفنانين وارتقائهم المهنى (انظر ,19882 ,الإلقط تامع 2ى!زو©) 
'(0617501,1986] عل 1/إ|511526111113) :19886 وكجزء من هذه الدراسة؛. درس 
الباحثان تطلعات الفنانين لخلق اتصال فعال بالمجال المحيط بهمء, والذى تبدى فى صور 
عديدة من قبيل: درجة انشغالهم بأى الأماكن يعرضون فيها لأعمالهم ويروجون لهاء 
وكيف يغرون النقاد والمؤرخين حتى يهتموا بإنتاجاتهم الإبداعية» وكيف يسعون إلى 
تهيئة السياق المناسب لإحداث تأثير فعال فى الآخرين؛ وكيف يُض فون نظاممًا على 


3540 


برامجهم الفنية» ويتكيفون مع التباين فى اساليب وأذواق الجمهورء وتغير الأهواء التسى 
يمتلىء بها عالم الفن٠(1990‏ ,1/ا[0511526211:01521) 

من الأمثلة المستمدة من تحليل سيكس زينتميهالى (1990 ,1/إ5115262)50181©) 
للفنانين القدامى والمعاصرين قوله: 

"لم يؤمن معاصرو “رامبرانت” بكونه مبدعاء وفضلوا عليه أعمال عديد من 
الرسامين الآخرين الأقل منه شهرة "© فقد لاقى إبداع "رامبرانت" حق قدره بعد وفاته. 
من خلال مؤرخى الفن؛ والذين وضعوا أعماله فى السياق الكلى لارتقاء فن التصوير 
الغربى... ومن ثم بدون التقييم المقارن الذى أقامه مؤرخو الفنء؛ لم يكن لإبداع 
رمبرانت الآن أى وجود(00.198-199) 

وقد امتد 'سيكسزينتميهالى' بأمثلته إلى العلماء أيضاء فأشار إلى أن تجارب 
'ميندل 2467061" 7 على البازلاء نالت فقط ‏ أهميتها النظرية الكبيرة فى وقفت 
لاحق وذلك فور قبول افتراضات نظرية داروين؛ فى سياق 'بارديم' التطور(وهو ما 
حدث بعد وفاة مندل)؛ حيث انتظرت تجارب مندل تقديم الدليل على الافتراضات التنى 
بنيت عليها 1981(٠‏ ,810511821) 


(*) 'رامبرانت" رسام هولندى ١155 ١605(‏ )؛ يُعد من أكبر فنانى عصره 
أول من أجرى تجارب فى الوراثة على نبات البازلاء فى حديقة الكنيسة. (المترجم) 
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المؤثرات الاجتماعية/ الثقافية 


يعد مفهوم فيلدمان (19945 ,26105002,19942 ) عن الكيان ' أو النسق الثقافى' 
الذى يشير إلى عملية تنظيم الموارد بهدف الدفع فى اتجاه ارتقاء الإبداع لدى 
الاشخاص المتميزين ‏ من المفاهيم المرتبطة بمفهوم 'المجال"؛ وان لم يكن ارتباطا 
تاما يبرر النظر إلى المفهومين كمفهوم واحد ٠‏ فيوجد "النسق الثفافى" بهدف توفير 
الشروط أو تدعيم الظروف التى تسمح ببزوغ مثل هذا الإبداع' ويشمل "النسق الثقافى' 
كل أولئك الذين يدعمون المشروعات المفضية إلى إنتاج الأعمال العظيم؛ سواء أكانوا 


ضمن السياق الرسمى أم غير الرسمى. 


وقد استمدت فكرة “النسق الثقافى' عالى النقاء (إذا كان نظامًا غير رسمى تماما) 
من دراسة السياق المحيط بالموسيقى الكلاسيكية (انظر : ط1994 ,1ن1994.لندملاءط): 
والذى يمتد عبر عديد من الأبعاد. بدءًا من التحكم فى أكثر الأجهزة قيمة وأكثرها 
استحقاقا بان تقدم كجائزة (من يُسمح له أن يعزف على الكمان الخاص بستراديفاريس 
(5]13011711015» الى اقامة العديد من المهرجانات والاحتفالات والمنافسات التى تغربل 
وتفرز أصحاب الموهبة» وبدءا من اختيار وتشجيع البعضء واستبعاد البعض الاخر من 
عالم الإبداع» إلى التعامل مع أكثر المنشات تدنى. والمصممة للاقتراب والدنو والتمهيد 
للانخراط فى النشاط الإبداعى بأسهل ما يمكن من سبل (وجود جار يدرس البيانوء أو 
مخزن الأدوات والأجهزة الموسيقية المستعملة 

تشمل "الأنساق الثقافية" ما هو أكثر من فرز واختيار الابتكارات الواعدة؛و تحديد 
محكات الامتياز داخل "المجال” 'فالنسق الثقافى" الذى يوفر سياقا غير رسمى للمجال 


قد يشمل بين عناصره بعض الوظائف والأفراد ممن لا يعتبرون ‏ من الناحية الشكلية 
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جزءا من المجال ' على سبيل المثالء بائعوا التذاكر. وأصحاب امتيازات العروض. 
والرعاة الرسميونء والبائعونء يمثلوا جزءً! من النسق الداعم للرياضات الاحترافية: 
وبشكل مشابه؛ العمال. والسماسرة؛ والمهندسون المعماريون. وغيرهم من المهنيين» قد 
يقومون بدور فى "النسق الثقافى"؛ ولكنهم لا ينخرطون بشكل مباشر فى الممارسات 
المتصلة بالمجال نفسه أو فى اختياره؛ أو إعداده؛ أو تقييم أدائه ووظائفه. 

تتنوع "الأنساق الثقافية" فيما يتصل بموقعها على مدرج العوامل المثبطة للإبداع. 
وبدرجة تناغمها أو تفردها مع الهدف العام المأمول تحقيقه» ودرجة فعاليتها فى إعادة 
تنفيذ مهمتها مرة ثانية؛ فلم تجر إلى الآن دراسات فارقة منظمة؛. تصف التباين القائم 
بين مختلف هذه "الأنساق الثقافية" (أو أن تكشف مجرد كشف عن التوجه الأساسى 
للتباين المحتمل)؛ ولكن من الواضح أن هناك ما يدل على وجود مثل هذه "الأنساق 
الثقافية”» والتى تعمل على تسخير الموارد للمبدعين؛ أو مدهم بالتدعيم. أو ترد عنهم 
التهديدات؛ أو تكافئهم على الانجازاتء أو تؤمن لهم الوجود المستمر للمجال: وعلى 
الرغم من أن عديذا من الوظائف المتفاعلة معنا كتلك التنى وصفناها تمثل أمورا 
جوهرية فى الارتقاء بالإبداع إلى اعلى مستوياته؛ فإن ما هو متاح من معرفة منظمة 
عن طبيعة مثل هذه الوظائف لازالت قليلة نسبيا ٠‏ 19924 .ن19924,منطملاء2 ) 

أما وراء الأنشطة التى ترتبط بشكل مباشر أو غير مباشر بميدان نوعى. هناك 
خصائص مبمة للمجتمع الذى تتم بداخله هذه الأنشطة. وخصائص للثقافة التى ينطمر 
داخلها المجتمع: فى هذا الإطارء من الممكن اعتبار الوصف التفصيلىء والجهد النظرى 
فى مجالى علم الاجتماعء والأنثربولوجيا جهوذا مفيدة لفهم الإبداع' فالمجتمعات بالطبع 
تتباين فى الكيفية التى تنظم وتمارس بها أنشطتهاء وهذه التباينات بلا شك تقوم بأدوار 
رئيسية فى الارتقاء والتعبير الإبداعى على كل المستويات. بشكل خاص المستويات 
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المرتفعة منه' وهناك من بين هؤلاء الباحثين (مثل سكينئر ((5112261,1972 من ادعى 
أن الإبداع يحدده المجتمع أو السياق الثقافى» الذى ينمو الإبداع ويتطور بداخله ٠‏ 

وفى الواقع هناك أمثلة عديدة تبين أن الواقع الاجتماعى والثقافى يحدد على 
نطاق واسع إمكانية الارتقاء بالإبداع فى مجال معين أو تقليل هذه الإمكانية: فإذا كان 
المجتمع يحترم التزامات دينية معينة تمنع أعضاء معينين فيه من المشاركة فى ميدان 
معين» فهناك احتمال ضعيف أن ينجح هؤلاء الأعضاء فى أن يزيدوا من قدرتهم على 
التعبير عن إمكاناتهم الإبداعية فى هذا الميدان: فمثلا تحرم بعض الاتجاهمات الدينية 
(مثل بعض الجماعات المسيحية الأصولية) احتراف الإناث للمهن الموسيقية: أيضاء 
بعض المجتمعات (مثل جنوب أفريقيا فى معظم تاريخها) كانت تضع قيوذا على 
أعضاء جماعات بأكملها من أداء ادوار محددة فى المجتمع» مما يجعل الفرد مضطرا 
إلى أن يغادر مدينته ليتبحر فى ميدان التخصص المحظورهء أو أن يجاهد فى الحصول 
على موافقات تتطلب غالبا مخاطر قاسيةء وأحيانا مهلكة: 

قد تعلى أيضا بعض الثقافات أو تقلل من احتمالات ارتقاء الإبداعات العظيمة فى 
مجالات معينة من خلال إضفاء أهمية على وضع هذه الإبداعات وقيمتها فى المجتمع: 
ففى "أيسلندا". على سبيل المثال» تضفى الثقافة على لعبة الشطرنج قيمة كبيرة» وتبجلها 
بضمووة أكيق الحرانا هما تضفيه بعلن التعبيو: الإبذاعوة .ومن شه فمن: غير المحتسل: ان 
يحدث تغافل عن أى لاعب شطرنج متمكن (من | من الجنسين) ويمكن إن يقال شيئا 
مشابها عن كرة السلة فى الولايات المتحدة : فتتجه الثقافة فى تناغم كبير نحو التنقيب 
عن كل من لديه إمكانات متميزة فى هذه الرياضة؛. سعيا للارثقاء بموهبته والوصول 
بها إلى أقصى درجاتها من ناحية» ومكافأة الممتازين ذوى المستويات المرتفعة فى هذه 
اللعبة من ناحية ثانية ٠‏ 
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وقد أعلت ‏ أيضنا ‏ ثقافات اخرى من قيمة الفن؛ وهو ما ترتب عليه إنتاج 
أعمالاً عظيمة ومدهشة كنتيجة لذلك' فالخمسة السنوات العشر الأولى من القرن 
الخامس عشر فى فلورانسا بإيطالياء تعد مثالا جيذا على ذلك؛ من حيث كم وكيف ما 
أنتج من إنتاجات إيداعية متميزة سواء فى فن النحتء أو الرسم. أو الهندسة المعمارية 
٠‏ (ط8 19 ,19889 ,الله طأطادء051152)) فسجلت هذه الفترة ذروة التقدم فى عصر 
نهضة الحضارة الغربية ' فكما لاحظ سيكسزينتميهالى : (988! ,الاأقط ال امءع52! 1و 6) 
كان هناك اندماج ضخم للمجتمع ككل فى التعبير الإبداعى الذى صنع النهضة الممكنة. 
وهذا لم يكن حدثا عشوائياء ولكنه كان محسوباء ونتاج سياسة واعية لدى قسم كبير من 
أولئنك الذين كانوا يملكون الثروة والقوة ٠‏ (336 .0) "فلم تكن الدوافع للارتقاء بالإبداع 
فى حاجة إلى أن يتم شحذها لتنجح فى إنتاج أعمال بهذه الكيفية عالية الجودة ٠‏ 


وعلى الرغم من توافر المعرفة الجيدة بأهم المبدعين فى مختلف المجتمعات 
والثقافات. فهناك القليل مما هو معروف عن الطرائق التى يُفرز وينتقى من خلالها 
أصحاب الإمكانات الإبداعية المتميزة. والكيفية التى يتم توجيههم بهاء والارتفاء بهم. 
ومكافأتهم. داخل السياق الاجتماعى الواحد أو عبر مختلف السياقات الاجتماعيةة: وقد 
بدأت دراسات القياس التاريخى تكشف عن كيف تتفاعل مختلف أشكال الحياة الاجتماعية 
مع مختلف أشكال التعبير الإبداعى' وقد تصدى سيمونتون .1988 .1984 ,512002107) 
(1990 لدراسة ظاهرة تدفق أو انحسار الإبداع فى فترات معينة تبعا لدرجة الحرية أو 
القيود التى تتيحها الحكومات لمواطنيها" ومن المتوقع أن يؤدى الجمع بين القياسات 
الكمية المركبة - كتلك التى أجراها سيمونتس ‏ مع الوصف الكيفى الشرى للحالات 
الخاصة والسياقات التى ساعدت على ابداعها ‏ كتلك التى أجراهما "جروب”" مءطنء:©) 
ص (1981/1991 ,5 عن حياة المجتمع الإنجليزى فى حياة "داروين". إلى مزيد من الفهم 
للتفاعل بين السياق الاجتماعى الثقافى وارتقاء الإبداعات العظيمة ٠‏ 


345 


المؤثرات التارخنية 


ما لم يكن المرء من المؤمنين بتناسخ الكائنات؛ فليس أمامه شيئًا يفعله ليتمكن 
من اختيار الزمان والمكان اللذين تبدأ منهما مسيرة حياته: فمتى يبدأ الجنين فى التخلق 
تحدث عمليات الارتقاء الأولى» والتى تبدأ قبل الولادة وخلال فترة زمنية محسوبة 
بالساعة البيولوجية يمكث الجنين فى غرفته الصغيرة (فى رحم الأم) ليستعد ويتهياً 
لعمليات التكيف التى تنتظره بالخارج : وإذا استطاع المرء تحديد وقت ومكان ميلاده 
(بعيذا عن لحظة الولادة الحقيقية)» فقد ينجح فى أن يؤثر بقوة فى كل مظاهر الحياة: 
الطقس. والآمان؛ والتحكم أيضا فى قدر المتاح له من طعام؛ وشرابء وما يستره من 
ملبس؛ وكل الموارد الضرورية التى تمكنه من الانخراط فى السياق المحيط به ٠‏ ولعل 
تركيز الأفكار الخيالية على قيام الإنسان بأسفار عبر مسار الزمن ‏ كالرجوع إلى 
الماضى والتقدم نحو المستقبل ‏ هو محاولة من الإنسان ليجد مكانا ليس له أبعاد 
محددةء والذى لن يخبره إلا إذا تواصل التاريخ عبر مسار معين ٠‏ ومع أننا قد نرغغب 
فى الاعتقاد بان الموهبة هى الموهبة, والدافع إلى الانجاز هو الدافع إلى الانجاز: 
فالأحداث تكد لنا أن الموقف أكثر تعقيدا من ذلك. وان الكثير من العوامل الضرورية 
للإبداع تقع فيما وراء تحكم الفرد 001050105 :5.1991)نم:5ل001) طاتلاا . منحملاء) ١‏ 
(1988,ع66271اع7/12 عء5 اناط :1990 , 

من بين الأحداث العديدة التى تحدث ' مصادفة" فى مسار ارتقاء الإبداع يجب أن 
نأخذ بعين الاعتبار عديد من المحددات ذات الصلة بالوظيفة المباشرة للزمان والمكان 
وظروف ميلد الفرد ,5,1988ملكارء1994,2 ,الالفط تس امعجئى]!1و0) 
(51170102,1988,1992.1996 فالطفلة الى لديها كل المقومات الطبيعية ‏ 
الضرورية ‏ التى تؤهلها لان تصبح ملكة مرموقة ( سواء على مستوى المقومات 
الخاصة بالموهبةء أو الميولء» أو الحساسية المرهفة)؛ ليس من المحتمل أن تصبح كذلك 
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إذا ولدت فى بلد ديموقراطىء لا يتبنى التقاليد الملكية فى الحكم. والتى تجعل لعائلة 
معينة مكانة خاصة تميزها كأقلية بين باقى الدول (قد تكون نجمة الأفلام الأمريكية 
'جريس كيللى" استثناء جزئيا من ذلكء فقد أصبحت ملكة بعد تزوجها من ملك موناكو. 
كما تعد أيضا 'ليزا حلبى' الأمريكية ذات الجذور العربية» التى تخرجت من جامعة 
برينستونء؛ ثم أصبحت ملكة للأردنء حالة استثنائية أخرى) ٠‏ الفكرة التى نريد تأكيدها 
هنا أن فرص الارتقاء بموهبة الفرد تحكمها قيود عديدة. ويحددها المسار الخاص بوقت 
ومكان الميلاد. واللذين قد يفسرا لنا الأسباب غير المفهومة لتمتع ' التنجيم"' بمصداقية 
كبيرة فى بعض الثقافات على الرغم من غياب الأسس العلمية لتنبؤاته 
وتفسيراته١‏ (10131,1990ع"1) 

بالإضافة إلى موضوع 'لحظة الميلاد" هناك كثير من الأحداث التاريخية التى 
تخلق ‏ متى ولد المرء - فروقا محتملة فى عملية الارتقاء٠‏ فالحرب بالتأكيد واحدة 
من أكثر الأحداث تطرفا فى التأثير على مسار الفرد الارتقائى: فكارثة طبيعية (مثل 
الزلازل؛ وثورات البركان؛ والرياح الموسمية) يمكن أن تحدث تغييرا فى مجرى الحياة 
(أو تقضى على الحياة نفسها): فبيكاسو على سبيل المثال - تأثر تأثرا كبيرا بالزلزال 
الذدى حدث فى مدينته؛ وهو لم يبلغ من العمر ثلاث سنوات (08107617.1993) ٠‏ 

ولقد برز ل "دين سيمونتون (518002]007,1984) "أثناء دراسته لمدى تأثير 
الأحداث والتوجهات التاريخية فى التعبير الإبداعى.؛ عديد من العلاقات المثيرة 
للاهتمام : 

'فقد برزت الأحداث السياسية كأحد أهم المنبئات بالإبداع ٠‏ كما ظهر نه علاوة 
على ذلك بعض الأسباب التى تبرر قيام بعض الأحداث السياسية بإحداث تأثيرات 
ارتقائية مؤثرة... فقد كان "أرسطو 87156016" معلم الإسكندر الأكبر عط) 16245067/م 
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21 ولكن صغار اليونانيين» وليس إمبراطور السلطة المقدونية؛» كانوا هم الذين 
لديهم الحق فى تقدير الارتقاء العقلى لأرسطو... فيما يبدو يعتمد الارتقاء الإبداعى 
على التعرض للاختلاف:(144-145 .م0) 

لقد أمكن من خلال دراسات القياس التاريخى - كتلك التى أجراها سيمونتون - 
أن نعرف الكثير عن التفاعل بين الأنماط التاريخية ‏ أى بنية المجتمع ‏ وارتقاء 
الإبداع» وقد أصبح من الممكن القول الآن ‏ بدرجة كبيرة من الثقة ‏ إن المجال قد بدأ 
فى الكشف حديثا عن مفتاح العلاقات وتقدير تأثيرها فى عديد من الصور التى يتخذها 
التعبير الإبداعى (انظر :)5152021601,1988,1992.1992٠‏ 


ملخص وخلاصه 

رأينا عبر هذا الفصل كيف تحولت دراسات الإبداع من التركيز ‏ نسبيّا على 
دراسة القدرات المنوالية التى تقف وراء إنتاج عديد من الأفكار التجديدية الماهرة» إلى 
دراسة العلاقة بين الانجازات المتميزة والمجالات التى تحتضن هذه المساعى الإنسانئية: 
وقد صاحب هذا التحولء الاهتمام بالمسار الارتقائى المؤدى إلى بلوغ هذه الانجازات: 
بدءا من الخلفية البيولوجية. والتكوين ال للمبدع وصولا إلى مختلف صور 
الأحداث التاريخية التى تختار ما يستحق التشجيع من بين عديد من الإسهامات 
المطروحة ' 

وبين الجانب البيولوجى للفرد وتاريخ الثقافة التى يحيا داخلها يكمن عديد من 
المتقيز اك" الوسيظة الم ثردة فى العقلراات: الآرتقائية):و القن .ه: :ريني الخصيال :الستابة 
والشخصية والاجتماعية والوجدانية للأفراد. ونوع الفرد وترتيب ميلاده؛ والتقاليد 
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الأسرية المتوارثة عبر الأجيال» وما يتصل بذلك من تعلق بمجال نشاط معينء واختيار 
ميدان معين للتخصص من بين ميادين عديدة متاحة والتى لكل منها تاريخ ارتفائى 
خاص بهاء بالإضافة إلى المجال المهنى الذى يحيط بميدان التخصص وما يصاحبه من 
تدعيم للانساق؛ واختيار للميكانيزمات؛ وغير ذلك من مؤثرات لكل منها تاريخ متفرد 
أيضناء هذا فضلا عن السياقات الاجتماعية والثقافية التى تحدث فى ظلها العمليات 
الارتقائية» وتاريخ المجتمع والثقافة اللذين يحيا داخلهما الأفراد. وأخيرا الأحداث 
الطبيعية» والظروف التى تؤثر فى مستقبل المبدعين؛ والتى تحدث تأثيرًا - فى أحيان 
كثيرة - بطرائق غاية فى الشدة والعمق: فعلى نحو ما كتب بيتر ميداوار 
(280/21,1969ل»116) 

لقد أدركنا عندئذ أن الإبداع وارتقاؤه. هو واحد من الموضوعات البحثية شديدة 
الرحابة» والاتساع؛ وان القدرة على تحليل جوانب الإبداع بمختلف صوره أمر يبعد 
عن كفاءة أى تخصص منففرد ٠‏ إنه يتطلب تضافر! لجهود الموهوبين من العاملين فى 
ككضهنات متوغة : كعلما + النشير» وعلمام البو لوج دوو القاكيفة؛ وسلناءالكميسو 2 
والفنائين» والشعراءء فكل فئة من هؤلاء من المتوقع أن يكون لها إسهام متميز فى هذا 
الأمر -(46 .م) 

ومن جانبنا من الممكن أن نضيف إلى قائمة 'ميداوار' مؤرخى الفكر.ء وجميع 
المؤرخين من مختلف الأفرع العلمية (أى من مختلف "الميادين النوعية" بمصطلحاتنا): 
وعلماء الارتقاء من مختلف التخصصاتء وعلماء الاجتماع. والأنثروبولوجية؛ وعلماء 
البيئة ا 

ومن الجدير بالملاحظة؛. أن هناك دراسات قليلة هى القنى حاو لنت أن تتبنى 
بوضوح منحا ارتقائيا تفاعليا متعدد الأبعاد. يجمع فى تناغم بين أكثذر من منظور 
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ارتقائى' وقد كانت دراسة "هوارد جروبر" القيمة (1981,1991 ,:02056) عن داروين 
8 أحد المساعى المبكزة لتحقيق ذلك فهى تمثل مثالا جيذا لكيف يتناول الباحث 
المنجزات الإبداعية العظيمة التى ميزت الحضارة الغربية بالتحليل النوعى لأسلسلة 
التغيرات والجوانب النوعية التى ميزت العملية الإبداعية» حيث ركز الباحث على 
دراسة "الاستبصار" الذى أوصل داروين إلى حل مشكلة التطور: وقد أطلق 'جروبر" 
على إطاره النظرى 'منحى تطور الأنساق "لأنه تناول بوضوح التغير فى الأنساق التى 
ظلت طوال الوقت تتفاعل بشكل مثمر مع فكر داورن وأدت به إلى إنتاج عمله العظيم ٠‏ 
٠‏ (1989, ##طائة6 :4 3/1/6اكوبين 'جروبر' كيف أن إنجاز دازوين ‏ والذى نشر 
فى كتابه أصل الأنواع عام ١865‏ بوصفه حدثا علميًا محوريًا ‏ قد استند إلى تفاعل 
معقد بين عديد من الجوانب المرتبطة ببعضها بعضاء كاشفة عن تعقيد. وتتاغم بين 
العمليات الإبداعية ذات التأثير:(1981,1991 ,:ءطنم0 :12115,1988 ,61طن©) وفى 
إطار هذا التصور أجرى عديد من دراسات الحالة على عدد آخر من الأشخاص 
المتميزين استنادا إلى الإطار الذى اقترحه "جروبر'ء (1989 ,:6ط0:1)» ععناان/18ا) " 
وقد قدم 'سيكسزينتميهالى" و"هوارد جاردنر" أك”ر النماذج متعددة الأبعاد 
وضوحا لوصف العملية الإبداعية :1990 ,ط19882,1988 ,الاأ2 طأسامعج2ق لازو 0) 
(1993 ,1988 ,:03:036 فأشار الأول إلى ضرورة افتراض ثلاثة أبعاد متفاعلة ‏ 
على الأقل ‏ إذا رغبنا فى تحقيق نظرة مكتملة للعمليات الإبداعية ٠‏ وقد شملت الأبعاد 
التى افترضها سيكسزينتيميهالى: "الفرد". و'ميدان التخصص"“, و"المجال العام” فعلى 
الرغم من أن العمل الإبداعى؛ينتجه فردء فان هذا الفرد لا يعمل فى فراغ؛ وإنما يعمل 
مع أفراد وجماعات أخرى فى إطار جسم منظم للمعرفة يحكم تفاعلهم جميعا (ميدان 
التخصص). فيستخدمون مفاهيم خاصة., ومفردات لغوية خاصة., وتكنولوجيا خاصة. 
وتكنيكات خاصة لممارسة العمل: وميدان التخصص يوجد بدوره؛ فى سياق مجال أعم 
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أكثر اتساعًا ينظم أنشطة الأفراد. وهذا المجال العام هو الموضع الذى تتخذ فى ظله 
القرارات بشأن عديد من الأمور من قبيل : الدخول فى الخبرة أو قبولهاء اختيار 
المتطلبات اللازمة للتعرف على مختلف جوانب الخبرة؛ أماكن عرض الأعمال 
الإبداعية» الأنشطة التجارية المتصلة بأنشطة المبدعين؛ الأمور التنظيمية وتلك الخاصة 
بالتفاعل مع المؤسسات التى يتعاملون معها ٠‏ 

أما إطار "جاردنر" فيعد من بين أكثر الأطر الارتقائية وضوحاء فكان من بين 
القضايا التى اهتم بدراستها - مثلا - مناقشة ' العلاقة بين الطفل الصغير والراشد 
المبدع ' كجزء مركزى فى دراسته التى اختار لها سبعة من " كبار المبدعين فى 
العصر الحديث ٠‏ (29.م ,1993 ,000761)) "ومقارنة بمنحى جاردنر يعد منحى 
سيكسزينتميهالى واقعيا منحا أكثر تعبيرا عن التفاعلية من تعبيره عن المنحى الارتقائى 
وذلك بتأكيده ضرورة النظر إلى "الفرد" و'ميدان التخصص”. وتالمجال العام" 
كمجموعات فرعية تمثل مؤثرات طبيعية تتفاعل فيما بينها على نحو دينامى 
0 ,19886 ,19882 ,الإ أن[ 1 امع251152) وعلى الرغم من أن البعد الارتقائى 
كان متضمنا فى نظرية سيكسزينتميهالى» إلا انه لم يوصف بكثير مسن التفصيل. 
وأخيراء تعد بوضوح "النظرية المضادة للعمومية " ل 'فيلدمان' نظرية ارتقائية فى 
جوهرهاء ولكنها لم تستخدم لتحليل الحالات الفردية للإبداع؛ لذلك فان قابليتها للتطبيق 
فى هذا الإطار غير معروفة :(19946,1990 .1.199421لنملاء8) 

اتضح لنا ‏ عبر هذا الفصل أن جزءا كبيرًا من العمل الإبداعى غالبا ما 
يحدث فى ظل عدد من السياقات الاجتماعية والثفافية وفى ظل عدد من المحددات 
والقيود أيضا: وتشمل هذه السياقات 'ميدان التخصص” الذى يحدث فى اطاره التغير. 
و"المجال' الذى يحكم على دلالات هذا التغير وقيمته ٠‏ تمثل هذه السياقات بالطبع جزءا 
من كلء ولكنها تكفى لتكمل فى أذهاننا أجزاء القصة التى نحن بصدد رصد تفاصيلها 
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:(0016,1992 فنحن لا نستطيع أن نعرض أكثر من جزء يسير من المعلومات المتصلة 
بارتقاء الفرد عبر الزمن ٠‏ 

وحتى إذا كنا قادرين على ذلك؛ فلازال هناك سؤالا مهما يطرح نفسه علينا: من 
بين أى شواطيء الارتقاء المتعددة تأتى الفكرة الجديدة» وكيف للمرء أن يصل إليها؟ 
هذا السؤال رغم أهميته وعمقه؛ فان المعلومات المتاحة للإجابة عنه لازالت قليلة نسبيا: 
ومع ذلك هناك جهود مثمرة تبذل فى إطار العلوم المعرفية لتقديم وصفا جيذا حول 
كيفية حدوث بعض العمليات المفضية للإبداع كالاستبصار مثلاً © عمعطم»:5) 
(1995 ,2201508: كما أن الجهود الفعالة لمحاكاة الاكتشافات العظيمة؛ تبدو وكأنها 
تقربنا أكثر وأكثر من فهم كيف تتخلق الأصالة ,515207 ,لإءا288آ ,5120012,1986) 
(1987,/لا0»! الا822, 8305111 وربما إذا ما تم إحداث تكامل بين هذه الدراسات 
والأبعاد الارتقائية للإبداع» قد نقترب من الوصول إلى تفسيرات مقبولة لكيف وبأية 
طريقة تنجز الأعمال الإبداعية موضع الاهتمام. 

من زاوية أخرى نجد بياجيه (1971, 513861) ينظر إلى تفسير الجدة كهدف 
اسمى لنظريته فى الارتقاء المعرفى: ويذكر ذلك بوضوح قائلا: 

'تتمتل مشكلتى الحقيقية فى كيف أجد تفسيرا للجدة؛ فأعتقد أن الجدة (وأعنى بها 
الإبداع ) تدخل بشكل متسق فى مسار الارتقاء والنقطة المحيرة التنى تدور حولها 
مشكلتى هى معرفة وتفسير كيف يمكن بلوغ الجدة؛ وكيف تتشكل (192-194 .م0) 

تمثلت جهود بياجيه الى حد بعيد فى اكتشاف اجابة شافية عن السوال الرئييسى: 
كيف أن التفكير الجديدء والذى يمكن أن يتشكل من نسق ‏ سابق على الجدة لا 
يملك القدرة على التفكير فى مستوى جديد ' ولكن لم ينجح بياجيه فى الوصول إلى حل 
مرض لمشكلة "غرابة المراحل' كما سماها ( انظر ناعع3اط: 19896,مندمرلاعط): 
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(1980,أممعم]22 -1ااءغ212 :1982 ,1975 ,1971, أو مشكلة "التحول المعجزة" كما 
يشار إليها فى السياقات الأكثر حداثة- (7/00221262,1993 # 67اع516) 


من المثير للسخرية: أنه إذا ما استمرت التوجهات الراهنة فى دراسة الإبداع. 
فقد تكشف المزيد من التفاصيل التى تقودنا إلى رصد النقلات المعرفية الكبرى فى 
مسار الإبداع دون أن نعرف طبيعة هذه النقلات نفسها ٠‏ ومن الملفت للانتباه أيضاء أن 
دراسة مختلف التحولات الارتقائية قد تمدنا بمعرفة الكثير عن التحولات الإبداعية 
نفسهاء وعن كيف تنجز الأعمال الإبداعية ٠‏ لذلك؛ من الواضح أن تقدم الاتجاه البحثى 
يعتمد على تضافر كل من دراسات الإبداع ودراسات الارتقاء معا؛ 

علينا أن نكون على معرفة جيدة بان الأسئلة الأساسية ستظل باقية إلى ننجح فى 
معرفة كيف أصبحنا المخلوق المبدع الوحيد على كوكب الأرض - والإبداع من هذه 
الزاوية يعنى قدرتنا على تجاوز القيود التى تعوق طريق تفكيرنا الراهن وابتكار 
طرائق جديدة ‏ لذلك يجب أن نواصل بقدر ما يمكننا إجراء البحوث ووضع 
النظرياتء متتبعين أثناء ذلك أكثر الفروض الواعدة لتأخذنا حيثما تريد. فمجال دراسات 
الإبداع هو نفسه؛ كينونة ارتقائية» وهو حالة من التحول الحاد ,الإاغطاصصمامعء2ىازو0) 

'(1988.لمنطلاء2 : 9600 

ومع أننا قطعنا مسافات طويلة على طريق التفسير الملائم لأسباب التقدم 
الإبداعى. فلازال أمامنا طريق طويل من البحث المثمر لتعلم كيف تنتّج الأعمال 
الإبداعية العظيمة؛. من خلال هذه العمليات الارتقائية أو تلك ' لذلك يعد الفهم الجيد 
لارتقاء الإبداع واحذا من أكثر التحديات أهمية» فهو غاية بعيدة» وهدف جدير بأن 
تتوق الإنسانية إلى إنجازه ‏ بكل شموخ إبداعى ‏ فى العقود القادمة. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل العاشر 
المعرفة الإبداعية 


توماس ب. وارد 


مما لا يثير اندهاشا الآن لدى قراء هذا المجلدء القول بأن البشر مخلوقات مبدعة 
بصورة مذهلة' فخلال فترة زمنية قصيرة ‏ نسبيًا ‏ من المنظور الجيولوجى انتقفل 
الإنسان من نمط حياة معتمد على استخدام الحجارة؛ والصخور. والأدوات الأولية 
البدائية» إلى نمط آخر جعله قادرًا على بناء سفن فضاء ضخمة سمحت له باكتشاف 
صخور الكواكب البعيدة ومع أن كثيرا من الكائنات الحية ‏ غير الإنسان ‏ يس تخدم 
الأدوات؛ وبعضها أمكنها ‏ أيضًا ‏ تعديل المواد المتاحة فى بيئتها لتحمسين درجة 
النفع منهاء فلا يوجد غير الإنسان هو الذى صنع هذه الأدوات الحاذقة ليخرج بها من 
قبضة الجاذبية الأرضية. وهو ما يعنىء أن المعرفة الإنسانية قد أبدعت بالفعل أشياء 
فريدة تستحق التوقف عندها. 

ويثير النظر إلى هذا الإنجاز الإنسانى المتميزء سؤالا مهما: إلى أى حد يمكن 
إرجاع منجزات الإنسان العظيمة إلى الجهود الفريدة التى يبذلها عدد قليل من الأفراد 
ذوى العقول المتميزة؛ التى تعمل بطرائق خاصة ومتميزة» تجعل جهودهم مختلفة عن 
جهود أخرى مشتتة يبذلها عدد أكبر من أعضاء الجنس البشرى. هم أيضًا لهم عقول 
مماثلة؛ ولكنها عقول متصلبة؛ تستخدم طرائق ضحلة لتوليد الأفكار' بعبارة أخرى هل 
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هذه المنجزات نتاج تراكمى للتقدم الإبداعى المميز لمجموعة صغيرة من العباقرة أم 
هى خصلة لجهود شائعة ومنتشرة على نطاق واسع؟ 

إننا لا ندعى أن لدينا إجابة واضحة عن هذا السؤال فى صياغته العامة الواسعة. 
ولكننا نتبنى منظورا! معرفيّاء نخضع بمقتضاه التفكير الإبداعى للقواعد الأساسية القائمة 
عليها الوظيفة المعرفية لدى الإنسان دون أن نجعلها استثناء من هذه القاعدة. فنحن 
ندعى: [أ] أن السمة المميزة للمعرفة الإنسانية فى صورتها المعيارية(١)‏ هى مقدرتها 
التوليدية(؟) والتى'تمكنها من التقدم لتجاوز ما هو مخزن من خبرات. [ب] إن العمليات 
التى تقف وراء هذه المقدرة "التوليدية" من الممكن فحصها تجريبيا بصورة دقيقة: [ج] 
أن المنجزات الإبداعية ‏ من أكثرها تفرذا إلى أكثرها اعتيادية ‏ تبنى على تلك 
العمليات العقلية المعتادة(”)» القابلة (من حيث المبدأ على الأقل) للملاحظة' وتعد هذه 
المسلمات الثلاث بمثابة حجر الزاوية لمنحى المعرفة الإبداعية(:) فى فهم الإبداع 
الإنسان (1995 ,مما ,لعن /الا,ط)تصرد ,1992 ,طاتصركيع لعن لاع امزط). 

بمثل موضوع "المعرفة الإبداعية " امتداذا طبيعيا للفرع الأب علم النفس 
المعرفى ‏ ويسعى هذا الفرع النامى إلى تحقيق هدفين؛ الأول: هو التقدم نحو الفهم 
العلمى الدقيق للإبداع من خلال تبنى المفاهيم» والنظرياتء والمناهج. واطر العمل 
الخاصة بالتوجه الرئيسى لعلم النفس المعرفى؛ خاصة ما يتصل بتناول الأخير للعمليات 
المعرفية الأساسية المُفضية إلى التفكير الإبداعى» وغيره من أنواع التفكيرء ودراسته 
التفصيلية والدقيقة للعقل البشرى. وبقدر ما للعقل الإنسانى من مقدرة على التوليد الهائل 
للمعرفة» هناك فى المقابل ندرة كبيرة فى دراسة هذه النوعية من العملياتء. لذلك تسعى 
المعرفة الإبداعية لملء هذه الفجوة. 
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الهدف الثانى للمعرفة الإبداعية هو الامتداد بالفهم العلمى للمعرفة فى عمومها 
من خلال الملاحظة التجريبية للعمليات المعرفية التى تستثار عندما ينخرط الأفراد فى 
مهام تتطلب توليدا معرفيا معتاذا. وقد ركزت معظم البحوث فى مجال المعرفة على 
اختبار الأداء على مهام التلقى أكثر من تركيزها على دراسة المواقف التوليدية 
الواضحة؛ ولان الأنشطة التوليدية هى جزء رئيسى من الوظائف العقلية الإنسانية» فإن 
تجاهلها يجعلنا نفتقد فهم جوانب شيقة من اللغز المعرفى. 

فى الأجزاء القادمة من هذا الفصلء؛ سنركز الضوء على المقدرة التوليدية 
بوصفها جزءا من المعرفة الإنسانية المعتادة» مع قدر من التفصيل فى عرض منحى 
المعرفة الإبداعية» وتقديم عدة نماذج ممثلة للبحوث التى تتناول أهداف المعرفة 
الإبداعية" وسنستخلص من بعض الملاحظات كيف تساعد المعرفة الإبداعية فى حسم 
بعض الخلافات القائمة منذ زمن طويل حول مفهوم الإبداع. 


الطبيعه المعيارية للمعرفه الانسانية 


هناك اعتقاد شائع بأن الإبداع مقصور على فئة معينة من الأشخاص الفائقين 
عقليا (و الموهوبين منهم بشكل خاص). ويعنى هذا الاعتقاد أن أقلية من الأفراد (أى 
العباقرة) هم القادرون على التفكير الإبداعى المتميز. وبالتالى فإن الإبداع له تاتثير 
محدود على الأنشطة المعرفية اليومية للجمهور العام. والنتيجة المترتبة على هذا 
الجدال تجعل من العباقرة فئة خاصة. ما يستخدمونه من عمليات معرفية تختلف عن 
تلك التى يستخدمهاء معظم الأفراد وهى عمليات ‏ يرى البعض ‏ أن تناولها باستخدام 
مناهج العلم المعرفى ليس أمرًا سهل المنال. 
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على النقيض من ذلكء. يؤكد 'منحى المعرفة الإبداعية” أن المقدرة على الإبداع 
خاصية جوهرية للمعرفة الإنسانية فى صورتها المعيارية» وكل ما يتصل بهامن 
عمليات قابل للدراسة والبحث؛. ومع أن هذه المقدرة من الصعب إدراكها كما هىء فهى 
تتجلى فى أمثلة عديدة منها الطبيعة التوليدية للمعرفة الإنسانى. فبالإضافة إلى الأمئلنة 
الواضحة للتقدم الفنى؛ والعلمى» والتكنولوجىء والتى عادة ما تدرج كأمثلة للإبداع. 
هناك أمثلة أقل وضوحاء والتى تفضى - بالمثل ‏ إلى توليد معرفى فى مجالات 
الحياة اليومية. وأحد الأمثلة الأكثر شيوعًا على النوع الثانى من التوليد يظهر فى 
مرونتنا التى لا تنكر فى استخدام اللغة» حيث نبرع فى توليد تركيبات جديدة متنوعة 
بشكل لا محدود اعتماذا على استخدام مجموعة صغيرة من القواعد 1972,/إا50051©) 
(316,1984إ2 هناك أيضا عديد من الأمثلة الأخرى يبرز من بينها استخدامنا للمفاهيم 
المجردة ٠‏ فمن الواضح أننا نكون نظامًا ضخما من المفاهيم العيانية والمجردة؛ نستمدها 
بطريقة أو بأخرى - من المجرى المتنامى لمختلف الخبرات التى نعايشهاء التى 
تخلق مقدرتنا على التوليد. وتعد المفاهيم احد الصور التى يتجلى عبرها الإبداعء وهى 
تبنى بالتعرض التدريجى للعديد من الخبرات المتنوعة: فيبدو أننا قادرون على إيداع 
فئات تتخلق من الهدف. لتشبع لنا كلما احتجنا ‏ حاجاتنا المتباينة بما يتناسب 
ومتطلبات الموقف المباشر الذى نواجهه (1983,1991, 0ا8055310) ونحن على استعداد 
لتعديل ما لدينا من تكوينات تتصل بالمفاهيم المعيارية من خلال تبنى زوايا مختلفة 
للنظر :(1987. دا80:5810) نحن أيضا لدينا مقدرة على التركيب بين المفاهيم لنولد منها 
أنماطا أكثر تعقيداء ولنصف على نحو متناظر خريطة الخصائص المتشابهة عبر 
المجالات المتباينة» ولفهم لغة الأشكال وإنتاجهاء ولأداء وظائف أخرى كثيرة؛. تكمن 
خلف المعلومات المتاحة بشكل مباشر. 
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وتتسم مثل هذه العمليات المعرفية التوليدية بأنها اعتيادية» ومألوفة» ومعيارية: 
فهى جزء من خصائص العملية المعيارية لعقل الإنسان العادى. ولان ما يتولد عن هذه 
العمليات يخرج فى صورة نواتج جديدة» تستخدم لتحقيق أهداف عديدة لها قيمتها 
وأهميتهاء لذلك فإن هذه العمليات تفى بالمحكين المتلازمين اللذين يسمان الإنتاجات 
الإبداعية وهما: الجدة والفائدة (أو النفع). والأكثر من ذلك دلالة؛ أن هذه العمليات. 
على الرغم من كونها ليست إبداعية فى حد ذاتهاء فإنها من منظور المعرفة الإبداعية 
تنطوى بكل صورها على خصائص إبداعية؛ من أكثر أنواع هذه العمليات بساطة إلى 
أرفعها قيمة؛ أى من العمليات التى تجعل الطفل الصغير يصف أعراض إصابته بالبرد 
بأن "أنفه مبتلة بقطرات الندى" إلى ابتكار أينشتاين لنظرية النسبية. وفى ظل هذه 
الطبيعة الخاصة للعمليات التوليدية» فيجب أن نعى كيف تعمل هذه العمليات بشكل 
كامل؛ حتى نفهم الإبداع فهمًا كاملاً. 

الشىء المؤكد أن الأشخاص لا يتصفون جميعًا بالمرونة' فحتى أولنك الذين 
حققوا انجازات إبداعية بارزة:» يبدو أن لديهم بالمثل ميلا مشابها لأن يقعوا أسرى 
سيطرة الخبرات الأولية على تفكيرهم؛ وأن يجمعوا معلومات زائدة. كان من الأفضل 
إلقاؤها من وراء ظهورهم (1995. 51516,#2570168,ل71/3) لذلكء. فإن أحد الأهفداف 
المهمة لمنحى المعرفة الإبداعية هو تحديد العوامل والعمليات التى تحدد كم ونوع 
المعلومات المطلوبة» التى يمكن استخدامها فى المواقف الجديدة؛ والطرائق التى بها 
يمكن لمثل هذه المعلومات أن تيسر الوظائف الإبداعية أو تكفها. 

ويبين عديد من الملاحظات, أن المقدرة على التوليد هى الجانب البارز من 
الوظيفة المعرفية المعيارية: ولا يسير منحانا هنا فى اتجاه معاكس لما تشير إليه 
الفروق الفردية فى الإبداع, فلاشك أن بعض الأفراد ‏ كما يدعى أنصار الفروق 
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الفردية ‏ قادرون على توليد إنتاجات اكثر إبداعية من اشخاص اخرين. ولا تظهر 
المستويات المرتفعة من الإنجاز الإبداعى إل لدى عدد محدود من الأشخاص 526) 
(1994 1607موط: 1ك 1,1905معولا2.ع.», وعلى نحو مشابه؛ فإن الاعتقاد الرئيسسى 
السائد فى مجال المعرفة الإبداعية هو أن هناك فروقا واضحة بين الأفراد فيما يتصسل 
بالتنوع فى استخدام العمليات النوعية» أو التركيب بينهاء وفى كثافة استخدام مثل هذه 
العمليات؛ أو فى مستوى الثراء والمرونة فى تخزين التكوينات المعرفية. وفى سعة 
أنساق الذاكرة (مثل الذاكرة العاملة)» وفى غير ذلك من المبادئ المعرفية الأساسية التى 
يمكن ملاحظتها أو معرفتها (انظر المراجع الآتية حول هذه الفقاط المتقابلة ع56) 
“1997ل اك 010 »,1997 511507100 ويرفض منحى المعرفة 
الإبداعية بوضوح فكرة تمييز العمليات الإبداعية عن غيرها من العمليات المعرفية. 
فيرفض القول بان الصور غير المعتادة للإبداع هى نتاج عقول تعمل وفقا لمبادىء 
تختلف فى طبيعتها عن مبادىء المعرفة المعيارية المعتادة» وان هذه العمليات تتسم 
بالغموض وعدم قابليتها للملاحظة المحكمة. وقد وضع منحى المعرفة الإبداعية» بما له 
من جذور فى علم النفس المعرفى التجريبى, اللبنات الأساسية لعدد كبير من الدراسات 
المعملية التى هدفت إلى دراسة "الإبداع فى صورته المعيارية ١(‏ لنن/لا عءن)" 
(1.,1997ن1»» وتم ذلك فى ضوء اعتقاد صارم بوجود تأثير مستمر للوظيفة المعرفية 
على الأداء الإبداعىء سواء الأداء المنخفضء. أم الأداء الإبداعى فائق التميز. 

يعترف مقس الفعررفة الإنداصة'#. أرضاك بان :هناك غديدا من الغوامل. ب غير 
العمليات المعرفية ‏ قد تسهم فى توليد الأفراد للمنتجات الإبداعية الملموسة. وتشمل 
هذه العو امل: الدافعية داخلية المنشأء والظروف الموقفية؛ ومسار تقدم الفكرة(؟)» و القيم 
التنى تضفيها التقافات المتبايفنة على التجديد؛ الى أخر ههه العو امل 
0ن .1995 يعلط معاذعي 1تعطبرا .1988 نامكنظا ,983[.ع|لاطوصفععععد) 
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(1991 .1تعطنارآ عت ,عععط ع5 .1995 ,820015200 ومع ذلك فتركيزنا سيكون أكبر 
على العمليات العقلية بشكل واسع؛ لأننا نفترض أن كثيرًا من العوامل غير المعرفية 
يظهر دورها من خلال تأثيرها فى الوظيفة المعرفية ٠‏ على سبيل المثال» الشخص الذى 
لديه درجة مرتفعة من الدافعية الداخلية لحل بعض المشكلات الصعبة تزداد احتمالية 
وصوله إلى حل عبقرى ومتميز مقارنة بالشخص الأقل دافعية. ولكن الحل نفسه لن 
يبزغ الا باستخدامه لعملياته المعرفية ٠‏ قد تؤثر زيادة الدافعية فى زيادة الميل لاستخدام 
الاستدلال التناظرى(١)‏ مثلا أو محاكاة النموذج العقلى(؟).: أو الدمج المفهومى(").؛ أو 
غير ذلك من عمليات أساسية» ولكن التباينات فى العمليات المعرفية نفسها هى السبب 
المباشر وراء التباينات فى نوعية ما ينتجه الأفراد المختلفون من أفكار. 


النمودج الاستكشافى الذاتى 


تجلى مبكرا الإطار العام لمنحى المعرفة الإبداعية فى النموذج التوليدى 
للوظائف الإبداعية (5) (1..1992: )© ©12131) والذى قصد منه أن يكون منظور! واسعا 
أو نموذجا للتوجيه الاستكشافى الذاتى(2) - أكثر منه نظرية تفسيرية للإبداع. 
ويتمثل التصور الرئيسى لهذا النموذج فى إمكان وصف كنير من النشاطات الإبداعية 
فى ضوء التوليد التمهيدى للافكار المقترحة. أو إنتاج الحلرل عن طريق الاستكشاف 
المتواصل لهذه الأفكار. وأحيانا ما توصف هذه الأفكار التمهيدية بأنها أفكار ' قبل 
ابتكارية"(5). بمعنى أنها ليست خططا مكتملة يمكن من خلالها الوصول إلى إنتاجات 
جديدة» وليست حاولا المتتكلةات المحيرة انتى أمكن اختبار صحتهاء. وليست كذلك ل 
إجابات جديدة لألغاز صعبة مطلوب معالجتهاء ولكنها بمثابة اقتراحات لم يتم اختبارها 
بعد. أو بذور أولى لأفكار جديدة؛ وأهم ما يميزها أنها تنضوى على بعض الهاديات 


.043 


المرشدة للوصول إلى نتائج تحمل السمات المهمة المميزة للإبداع: كالأصالة والملائمة. 
ويفترض النموذج التوليدى الاستكشافى انه - فى بعض الحالات - قد يتاأرجح الفرد 
بين العمليات التوليدية» والعمليات الاستكشافية» منتقيا التكوينات تبعا لمتطلبات الموقفف 
أو القيود الحاكمة للمهمة محل الاهتمام. 


العمليات والتكوينات والشيود 


من الأمثتلة على بعض الأنماط الشائعة للعمليات التوليدية» اس تدعاء التكوينات 
المتاحة فى الذاكرة (1994,1995 ,لعهة/1ا,1995 ,1انقزت, 1 5,198ملا:ء2)؛ وخلق 
ترابطات بسيطة بين هذه التكوينات (1962 ,1ء846081) أو الدمج بينها ع 1855320ا8) 
(1988 ,لإأم:ا74 ,84100110:0,1987» والتركيب العقلى لتكوينات جديدة 10125017) 
(1987 ,ل8:1612]21» والتحويل العقلى للتكوينات المتاحة؛ وتحويلها إلى صور جديدة 
(1972 ,عمعط,ل5ومع58)» والانتقال التناظرى للمعلومات من مجال إلى أخر 
(8 110111198 ,521128210,1995 0212لإ110[1 ,1989 ,:062056)) واختزال الففات. 
حيث تختزل تصوريا التكوينات المتاحة إلى عناصر أولية(1992 ..21 ]© ع1م121)" 


وتشمل العمليات الاستكشافية ‏ فى المقابل ‏ البحث عن الخصائص الجديدة. 
والمرغوبة فى التكوينات العقلية (1988 ,251317105© 11016): والبحث عن التضمينات 
المجازية للتكوينات 1979 ,/1071©: وعن الوظائف الممكنة للتكوينات(1990 ,21516) 
وتقييم التكوينات من زوايا مختلفة أو داخل سياقات مختلفة ,52115 ,1987 ,0ا82:5310) 
(1979 وتفسير التكوينات بوصفها حلولا ممكنة للمشكلات(1978 ,5860370) ٠‏ والبحث 
عن مختلف المحددات والقيود العملية والتصورية المتنوعة» التى تكشف عنها التكوينات 
العقلية: (1992 ,.1ج )© ,1م 11). 
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وبناء على ذلك؛ يمكن أن يتحدد التفكير الإبداعى بتحديد كيف توظف هذه 
العمليات المتنوعة أو كيف يتم التركيب بينها' فقد يولد الروائى - مثلا - بدايات حبكة 
الرواية من خلال التركيب العقلى بين عدد من المفاهيم المألوفة والتى تاتيه بصورة 
عرضية وبعدئذ يكتشف التشعبات فى هذه التركيبات أثناء سرده لتفاصيل القصة عع5) 
(1995 ,.21 اء 1718/30 ,1992 ,103233105073 , .ع© وعلى نحو مشابه» قد يولد العالم 
تمائلات مقترحة يضعها لفهم أحد الموضوعات محل اهتمامه فى علاقتها بباقى جوانب 
المجال؛ وعندئذ يتدفق فى طرح هذه التماثلات ليختبر هويتها الوصفية أو التفسيرية 
(21.,1997 اع ,06312761 , .عع ع56) والمبدع بالمئل ‏ قد يركب عقليا بين أجزاء 
مختلف الموضوعات, ثم يكتشف بعدئذ كيف يمكن تفسير التركيب بوصفه معبرا عن 
اختراع أو مفهوم جديد. (1997 ,151216) لذلك؛. من خلال الأنماط المتنوعة المهمة 
للعمليات التوليدية والاستكشافية وتفاعل كل منهما معاء يمكن للفرد أن يدرس جوانب 
متميزة من الإبداع داخل إطار معرفى واسع. 

يضع النموذج التوليدى أيضا تمييزا بين العمليات المعرفية المستخدمة فى 
المعرفة الإبداعية وأنماط التكوينات العقلية التى تجرى عليها هذه العمليات ' على سبيل 
المثال» اقترح 'فينك 1992, 1د :© 71216 "وزملاوه وجود نوعية خاصة من التكوينات 
العقلية؛ أطلقوا عليها "التكوينات قبل الابتكارية"؛ رأوا أنها تقوم بدور مهموفى 
الاستكشاف الإبداعى, وما ينتهى إليه المبدع من اكتشافات؛. وما يخرج عن الأداء 
الإبداعى من إنتاجات. وهى قد يتم توليدها تحقيقا لهدف خاص فى الذهنء, أو لتكون 
ببساطة جزءا من حلقة الاستكشاف مفتوحة النهاية» كما يمكن ‏ تصوريًا ‏ أن تتعقد 
وان تتبأور أو أن تصبح بسيطة؛ أو تصير غامضة نسبياء وذلك تبعا لطبيعة الموقف أو 
متطلبات المهمة. 

من أمثلة التكوينات قبل الابتكارية: الأنماط والتخطيطات البصرية 
الرمزية(1988 607لا52512 1990, عكامز)» و نمثل الموضوعات والأشكال ثلاثية 
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الأبعاد(1990, 1016)» والتوليف العقلى للمفاهيم الأساسية , 6098م118102) 
(1988,./إ1م1987,311» والأمثلة الأولية على الففات الفرضية أو الجديدة لعن/ذا) 
(1994,1995,» والنماذج العقلية الممثلة للأنساق الفيزيقية أو التصورية-1085500) 
(1983 ,13150 والتركيبات اللفظية التى ترقى إلى مستوى الترابطات الجديدة أو 

الاستبصارات (1962 ,24605811) ويعتمد الاختبار الملائم لأى من هذه التكوينات قبل 
الابتكارية على طبيعة المهمة أو المشكلة. 

يفترض النموذج التوليدى أيضا أن القيود المحددة لطبيعة المنتج النهائى يمكن أن 
تضمن - فى الوقت ذاته ‏ داخل كل من المرحلة التوليدية والمرحلة الاستكشافية: 
وهذا يسمح للنموذج بأن يطبق على أنماط مختلفة من المواقف. وأنماط مختلفة من 
التتحذداك التقئدةة على سيل المثان» القيوة المتضلة بالغوازةيمكق أن تكة. يرق هت 
ما يولد من أنماط التكوينات بينما تحد القيود العملية من أنماط التفسيرات المسموح 
باستخدامها. ولكن تحديد الوقت المثالى الذى تفرض عنده هذه القيود هو السوؤال الدذى 
يمكن طرحه إمبيريقيا فى إطار بحوث المعرفة الإبداعية. 

يوضح الشكل )١1-٠١(‏ العلاقة بين العمليات التوليدية؛ و العمليات الاستكشافية. 
و التكوينات قبل الابتكارية. والقيود المتصلة بالمنتج. وكما هو واضح من الشكل. 
يفترض النموذج أن المرحلتين المتميزتين من العمليات؛ (المرحلة التوليدية والمرحلة 
الاستكشافية )؛ تستخدم فى معظم أمثلة المعرفة الإبداعية. ففى المرحلة التوليدية» تبرز 
عمليات مثل التركيب العقلىء والتحويل العقلى. واستدعاء المثال الأولى فى التكو ينات 
قبل الابتكارية» والتى تستخدم أو تفسر عندئذ فى مرحلة الاستكشاف من خلال اختبار 
خصائصها البارزة. كما يتم الاهتمام بتطبيقاتها ': وعلى نحو ما سبق طرحاه. هذه 
التكوينات قبل الابتكارية قد تتكون من أشكال مختلفة من الصور العقلية ثلاثية الأبعاد. 


2306 


ونماذج وتصميمات عقلية (4)» وامثلة لفئات جديدة افتراضية ٠‏ وبعد ان تكتمل المرحلة 
الاستكشافية» فإن التكوينات قبل الابتكارية يمكن أن تنقى أو يعاد توليدهاء فى ضوء ما 
قد يحدث من اكتشافات واستبصارات. والعملية يمكن أن يتم تكرارها بعدئذء حتى ينتج 
عن التكوينات قبل الابتكارية فى النهاية فكرة أو منتج إبداعى. 


التركيز على المفهوم 


أو الامتداد به 


)١1-1١( شكل‎ 


البناء الأساسى للنموذج التوليدى الاستكشافى 
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المعرفة الإبداعية كعائلة متشابهة الأفراد 


نتجنب فى منحانا عن المعرفة الإبداعية» محاولة تعريف الإبداع تعريفا مطلقا أو 
تحديد مجموعة خاصة من العمليات أو الخصائص المعرفية: حيث نفضل أن نتبنى ما 
يمكن تسميته مجازيا التشابه العائلى للمعرفة الإبداعية» على نحو مشابه لتلك المستخدمة 
لتمييز أعضاء فئات موضوع معين ٠‏ (161715,1975© [6.8..,8050) بمعنى آخرء نحن 
ننظر إلى التفكير الإبداعى كمجموعة من العمليات المتنوعة التى تتضمن العمليات 
التوليدية والعمليات الاستكشافية» وأنماطا من التكوينات قبل الابتكارية» دون أن نعتبر 
أى عملية منها عملية ذات طبيعة خاصة أو تكوين يجب أن يوجد. وبناء على ذلك. 
ستتضمن معظم أمثلة المعرفة الإبداعية على بعض هذه العمليات والتكوينات ‏ على 
الأقل ‏ ولا توجد . فى هذه الحالة ‏ حدود فاصلة صازمة بين التفكير الإبداعىء 
وغيره من أنواع التفكير. 

أحد مميزات هذه الطريقة فى التناول أنه يمكن النظر إلى مختلف أشكال الإبداع. 
سواء شديدة التميز أو المعتاد استخدامها فى الحياة اليومية» بوصفها مكونة من مجموعة 
من العمليات. بالإضافة إلى ذلك يمكن النظر إلى التفكير الإبداعى ‏ أيضنا ‏ على انه 
بعد ممتد (يصل بين التفكير الإبداعى والتفكير غير الإبداعى): كما يمكن النغثر إلى 
العمليات التوليدية» أو العمليات الاستكشافية» أو التكوينات قبل الابتكارية؛ على أنها تسم 
مختلف أنماط التفكير. بحيث تكشف عن جوانب من شأنها أن تزيد من احتمالات 
الوصول إلى فكرة أو منتج إبداعى: ويفسر هذا التداخل بين مختلف صور التفكير لماذا 
نفضل أن تقام دراسة المعرفة الإبداعية على أساس المفاهيم التقليدية للعلم المعرفى. 
بدلا من محاولة اقتراح أنواع متميزة من العمليات والتكوينات العقلية نقصر وجودهما 
على التفكير الإبداعى بوجه خاص. 
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أمثدلة على منحى المعرفة الإبداعية 


بعد منحى المعرفة الإبداعية منحى جديذا نسبياء ومع ذلك» تمخض عنه عدد 
ضخم من الدراسات: سنركز من بينها على بعض النماذج التى أجريت تحت مظلة 
الإطار العام للمعرفة الإبداعية» مع تسليط الضوء على مناحى المعرفة الإبداعية: 
وصور تطبيقها على موضوعات الإبداع التقليدية : كالاستبصار والاختمارء وأيضًا 
على موضوعات أخرى من قبيل: الامتداد بالمفاهيم» والمعلومات المتعارضة لحداثتها. 
والدمج المفهومىء والتفكير الإبداعى بالصور. 

تميل ‏ فى بعض الأحيان ‏ بعض العمليات المعرفية إلى أن تسود بصورة 
أكبر من غيرها خلال عملية التوليد التمهيدى للآفكار الأولى؛ بينما تسود عمليات 
أخرى أثناء عملية الاستكشافء ومع ذلك فإن النموذج التوليدى الاستكشافى يصف 
بوضوح الوظيفة الإبداعية بوصفها عملية تتسم بالتكرار المستمر للخطوات التوليدية 
والاستكشافية» وبوصفها أفكارًا جديدة تستحضر من أجل تحقيق الهدف: لذلك. لا 
نستطيع دائما اعتبار بعض العمليات النوعية مقتصرة بالضرورة على عملية التوليد 
دون عملية الاستكشاف. وفى الأجزاء التالية من الفصل. سنصف عدذا كبيرا من 
العمليات الشيقة بدون محاولة تصنيفها ‏ بالضرورة - منذ البداية إلى توليدية أو 
استكشافية. 


الاستبصار 


وميتشر (1995 ,7766161 ف 5000167) على مفهوم "الاستبصار". الموضوع الذى 
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شغل اهتمام باحثى الإبداع منذ زمن طويلء. رغم انه يلقى ‏ للان اهتماما تجريبيا 
قليلا من قبل علماء النفس المعرفيين. فيشير 'سكوللر" و"ميتشر" إلى تجاهل الاتجاه 
السائد فى علم النفس المعرفى "الاستبصار" كموضوع للبحث. وهو ما يرجع جزئيا إلى 
ميل تفسيرات الاستبصار - المبنية على الحكى السردى وما يروى عن المبدعين. 
وغير ذلك من ملاحظات غير تجريبية لهذه الظاهرة ‏ إلى تركيز الضوء على 
الجوانب اللاشعورية فى الحلول الاستبصارية ' على سبيل المثال؛: أتت لحظة استبصار 
كيكيول عاناءاع1 التى أفضت إلى اكتشاف البناء الجزيئى للبنزين بعد أن حلم بثعابين 
ملتفة حول بعضها بعضناء والتى تراصت فى تكوينات تشبه الحلقات. وكتب بوانكاريه 
أنه اكتشف فجأة بعض "الدوال الرياضية" أثناء صعوده على سلم الأتوبيس. 
ويشير كويستلر (1964 .19050127) إلى أن التفكير الشعورىء. وخاصة عندما يعبر عنه 
باللغة» قد يكف فعليا اللاشعور الذى يشكل الروابط الكامنة خلف وثبات الاستبصار. 
ولذلك يتساءل إذا كانت الاستبصارات الإبداعية تحدث فجأة. وبدون توقع. وإذا كان 
التفكين' العو ى.نكك: الاستضار الت اذا كيرشك يمكن 'مغدانة ذو امه هذه الاأنشهيبا ات 
تحت شروط معملية منضبطة؟. 
ومما لا يثير استغراباء أن نجد علماء النفس المعرفيين يتحفظون على تناول مثل 
هذه الموضوعاتء وينفرون من دراستهاء فهى تبدو لهم ظاهريا - كعمليات غير 
خاضعة للملاحظة التجريبية: ومع ذلك. تقدم سكوللر وميتشر نحو عرض مجموعهة 
متميزة من الدراسات التى تلقى الضوء على هذه الظاهرة فبين الباحثان من خلال هذه 
الدراساتء تباين أداء المبحوثين على المشكلات الاستبصارى مقابل المشكلات التحليلية 
(غير المعتمدة على الاستبصار). فعند الأداء على النوع الأول من المشكلات. يكف 
التلفظ الشعورية العمليات المطلوبة غير مشعور بها للوصول إلى الاستبصارات؛ وهو 
ما يؤدى إلى اضطرار المبحوثين (المطلوب منهم الانخراط فى تلفظ متزامن يضطرون 
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إلى أن يقطعوا أداءهم أثناء حل المشكلات الاستبصارية؛ وهذه ملاحظة تظهر بشكل 
متكرر فى مثل هذه النوعية من الأداءات. فى المقابل لاحظ الباحثان أن أداء المبحوثين 
على المشكلات التحليلية (غير الاستبصارية) لا يضطرب خلالها التلفظ المتزامن 
للمبحوثين, مما يشير إلى أن التلفظ المتزامن لا يُحدث تدهور! عاما فى القدرة على حل 
المشكلات ٠‏ بل يبرز فقط أثناء حل المشكلات الاستبصارية المتزامن معها انخراط فى 
التلفظ الشعورى وهو دليل على حدوت الاستبصار أثناء التفكير فى الحلول الإبداعية. 

قدم أيضنا 'سكوللر" و'ميتشر" تلخيصا لعدد آخر من النتائج التى ترتبط بفروق 
فردية متعددة ‏ كالفروق فى القدرة على اعادة التركيب الإدراكىء والاعتماد على 
المجال ‏ وكيف تؤثر هذه الفروق فى الأداء على المشكلات ذات الطابع الاستبصارى. 
ومن ثمء قدم الباحثان دلائل مقترحة على وجود جوانب متنوعة غير مشعور بها 
متضمنة فى الاستبصار.٠'‏ ومن ثمء بينت جهود 'سكوللر” و"ميتشر" بوضوح أن مناحى 
علم النفس المعرفى يمكن استخدامها لدراسة اغلب موضوعات الإبداع حتى التى يبدو 
أنها غامضة ( كدراسة وثبات الاستبصار مثلا. 

بدأت دراسات أخرى حديثة عن الاستبصار تربط بين عمليات معرفية أساسية 
والتفكير الإبداعى: فحاولت بعض هذه الدراسات - عنى سبيل المثال - أن تتحقق من 
فروض تفصيلية من قبيل : هل تحدث الاستبصارات الجديدة بشكل خاطف. بدون أن 
يسبقها تنبيهات معيئة. كتلك التى تحدث فى عملية اعاددة البناء الإدراكى ..ن.ع): 
(1987. عحااء/لا نى مألوعا1ء24 :1986 . ء1أن10اه24. ما تكرار حدوتها؟؛ وهل هذا 
التكرار قابل للتنبؤ به اعتمادا على الخصائنص المفترضة فى المعرفة الاولية ,.ن.ن) 
'(1981, نام وننعنادكن/8ا :19905 . ان و70 استخدمت احد التوجهات المتصلة 
بهذا الموضوع '"تكنيك مراقبة الذات' المستخدم فى دراسات الوعى بالمعرفة لدراسة 
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عملية حل المشكلات الاستبصارية عطاء/7/ ع ع11[هع)54 :1986 , ع2[1ع1546 ,.م.ء 

(1987, فأثناء أداء الأفراد على المشكلات» يصرح المبحوثون كل عشر دقائق إلى 
أى حد يشعرون بالدفء أو البرودة» بمعنى آخرء إلى أى حد يشعر الفرد بأنه يقتترب 
من الحل لحظة بعد الأخرى ٠‏ وقد بينت دراسات 'ميتكالف" انه عندما يحل الأفراد 
المشكلات غير الاستبصارية» فإن مشاعر الدفء لديهم تزداد باطراد حتى يصلوا إلى 
الحل. ولكن عندما يحلون المشكلات الاستبصارية فإن إحساسهم باكتشاف الحل الوشيك 
يكون مفاجئاء حيث يسبقه قليل من التنبيه: هذه التجارب قدمت شواهد إمبيريقية عن 
كيف يحدث الاستبصارء والتى وقفت مقابل الشواهد المعتادة التى تختبر استرجاعيا 
أهمية خبرات الاستبصارء على نحو ما حدث فى حالة الاستبصارات الرياضية 
لبوانكاريه» أو اكتشافات موليس غير المقصودة للتفاعلات الحلقية ..21 )© 77/260 :566) 
'(1995 ومع أن الاستبصارات النادرة التى تم رصدها تاريخيًا لدى المبدعين تضع هذه 
الظاهرة بعيدا عن قبضة العلم الإمبيريقى؛ فإنها مع ذلك توضح طرائق إبداعية 
لاستثارة الاستبصارء ودراسة مختلف جوانبه التى يمكن ملاحظتها. 


الامعداد بالمشاهيم 


كنا لالنطانا الوح من الزانيخ آل جا فيه يرن ولاك ستوريةة ديا تنه 
به من رحابة واتساع وتفصيل يمثل مؤشرًا على قوة '"التوليد' القى تسم العقفل 
البشرئ: وهذه التكوينات بما لها من وظائف مهمة مثل: التصنيف. والفهم» والتنبؤ لها 
من الفوائد العديدة ما يجعلها تمثل محكا مهما فى الحكم على الإنتاجات الإبداعية. 
ويشير هذا إلى الأهمية الكبيرة للوظيفة الإدراكية لدى الإنسان فى تعبيرها بوضوح عن 
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الظاهرة الإبداعية' من زاوية أخرى, نلاحظ انه فى إطار سياق التفكير التوليدى؛. هناك 
جوانب معينة من القدرة على تكوين المفاهيم لها أهميتها الخاصة كمحاور أساسية فى 
'المعرفة الإبداعية"» وفى الفقرات التالية» سوف نلقى الضوء على بعض هذه العمليات: 
أحد أكثر الاستخدامات الإبداعية الشائعة للمفاهيم هو الامتداد بها بهدف خلق أفكار 
جديدة» وهو النشاط الذى يشير إليه 'وارد" وزملائه (21..1997 ]© 1710010) باسم 
"الامتداد المفهومى" والمثال على ذلك. يتكشف لنا من رصد ما يقوم به الكاتب 
القصصىء, والمهندس المعماريء والطاهى المحترف وهم بصدد أداء عملهم. حيث يبدأ 
كل منهم من مفهوم شائع. مثل "البطل التعس" أو تصميم 'منزل يسع عائلة واحدة"؛ أو 
'طهى السمك".: وانطلاقا من هذا الأساس. يسعون إلى إبداع شىء جديد. فيمتد كل منهم 
أثناء عمله بحدود المفهوم المتاح؛ طارحا منتجا بارعاء نجده رغم جدته يحممل 
شبها رئيسيًا بالأمثلة الأولى للمفهوم الأساسى. 


تبين التفسيرات المستندة إلى السرد القتصصى والتاريخى - المستمدة من مواقف 
الحياة الواقعية ‏ أن الأفكار الجديدة ‏ بما فيها الأفكار فائقة الإبداع ‏ غالبا ما تنتج 
عن امتدادات ثانوية بالمفاهيم المألوفة: فمن ناحية قد يؤدى - أحيانا ‏ إضفاء نظام 
على المفاهيم القديمة وصياغتها فى شكل جديد إلى تيسير عملية الارتقاء باس تخدام 
المفاهيم» كما فى حالة كثير من المخترعات المعروفة (835312.1988)., وقد يودى ذلك 
فى أحيان أخرى إلى كف الإبداع؛ كما فى حالة فقدان الإنتاجية نتيجة الاعتياد على 
استخدام تكوينات عقلية تنظيمية غير مناسبة (1993, /إم42)001210 11231767,.ع.ء) وان 
خصائص ما لدى المرء من مفاهيم متاحة يمكن أن يكون لها تأثيرات إيجابية أو 
تأثيرات سلبية فى تشكيل الأفكار الجديدة» فمن المهم فهم مختلف العمليات المتضمنة 
عند "الامتداد بالمفاهيم'. 
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مدنا "المعرفة الإبداعية" ‏ من خلال ربط الظاهرة الإبداعية بالتراث المعرفى 
الواسع. وما ينطوى عليه من معلومات عن طبيعة المفاهيم وكيفية تكوينها ‏ بإطار 
رحب لفهم عديد من الجوانب المهمة عن الإبداع البشرى. فعلى سبيل المثالء حاولت 
عدة دراسات حديثة أن تميز ما للخصائص المحورية للمفاهيم المعروفة» أو الخبرات 
الحديثة؛ من تأثير فى الارتقاء بالأفكار الجديدة 
1991 ,لذ عل الجدمول :1997 لم010 يل .نالاللاعا .لانم ),.م.ع) 
7/0 :1993 , ماع ن 1 ناث ع تنه /لا رطا اتمة :19906, ككت11!! عه انلها .تأذكنك/ا 
(1994 

من أمثلة الدراسات التى تجرى فى اطار هذا المنحىء. والتنى تتصل بعملية 
"الامتداد بالمفهوم". دراسة 'وارد (1994. 7070) "التى طلب فيها من عدد من 
المبحوثين أن يتخيل كل منهم شكلا لحيوان يعيش فى كوكب آخرء ثم يرسمه: وبعد أن 
قدم المبحوثون رسومات متنوعة للحيوان المتخيل. طلب الباحث من عدد من المحكمين 
أن يعطوا تقديرات لما هو موجود بالرسومات من خصائص ماألوفة؛, كأن تعكس 
الرسومات خصالا تسم معظم الحيوانات الأرضية مثل: وجود تناسق ثنائى بين أجزاء 
الحيوان» أو وجود أعضاء للحسء أو أذرع. أو أرجل 

(1984.إل ااعلع تت 1ل لاك 1987.1 1الن ذاعم .ن) 

وقد اتسمت أغلب الرسومات التى قدمها المبحوثون بعديد من الجوانب المعيارية 
الشائع وجودها لدى الحيوانات الأرضية. فاتسمت أشكال معظم المخلوقات المتخيلة 
بأنها ذات تناسق ثنائى فى هيئتهاء فلها عينان» وأذنان؛ واثنتين من الأرجل أو أربع 
(انظر الشكل ٠١'‏ ”” الذى يبين أمثلة لهذه المخلوقات): وقد ظلت تفديرات المحكمين 
للرسومات متشابهة؛ حتى بعد تقديم تعليمات للمبحوثين تصف الكوكب بأنه شديد 
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الاختلاف عن كوكب الأرض. وما زاد على ذلكء إن استجابات المبحوثين لم تختلدف 
حتى بعد حتثهم على رسم مخلوق غريب. يختلف تماما ‏ عن باقى الحيوانات التى 
تعيش على الأرضء كما لم يحدث تحسنا عندما طلب منهم أن يتحرروا من قيد 
ضرورة النجاح فى رسم ما يتخيلوه (1997. 11/0:04:5110:155) وتشير هذه النتائج إلى 
أن معرفة الأفراد بالهيئة النموذجية للفئات المألوفة تقف كمحدد لإبداعاتهم وتخيلاتهم. 
ويمكن قول الشىء نفسه فيما يتصل بالفنات غير المألوفة. أو غير المعتادة ومن ثم 
يمكن أن تسمح لنا المعرفة بفئات المخلوقات التى رسمها المبحوثون بالتنبو بعديد من 
'خصائص" الخيال الإبداعى لديهم. 





الشكل 0 )'1-١‏ 
أمثلة للمخلوقات التى تعيش فى الكوكب الآخر 


التى أنتجها الخيال التكوينى للمبحوثين عن (1994 )1١070.‏ 


ويمكن تعميم هذه النتائتج - بشكل جوهرى على مختلف المجالات 
المتصورة؛ ومختلف أعمار الأفراد. ومختلف قدرات الجماعات. فقد طلبت سيفونيس 
(1995, 51402155) - على سبيل المثال ‏ من بعض المبحوثين أن يضعوا تصميمات 
لسداعم ,مخخيضة لتقم الرجبات اللسريعة »وظليت من مجموعاك أخرى أن ينتسعوا 
تصميمات لمطاعم مخصصة لتناول الوجبات الرئيسية (كالغذاء والعشاء الخ). وقد 
وجدت أن ابداعات المبحوثين تضمنت عديذا من الخصائص الأساسية التنى تميز 
المطاعم الشائعة التى تقدم أيا من: الوجبات السريعة:؛ أو الوجبات الأساسية على 
5200 / 

وتعد بحوث سيفونيس ذات أهمية كبيرة لإلقائها الضوء على كيفية التمييز بين 
التوليد التمهيدى للفكرة والاستكشاف الممتد لهذه الفكرة فمثلاا تصميم مطعم الطيور 
الغريبة يعد مثالا على الحاجة إلى التركيبات المفهومية. فحتى يصل الفرد لهذا التصميم 
يجب أن يجد طريقة لكى يركب. أو يكامل بين مفهوم المطعم ومفهوم الطيور. 

تختبر عديد من البحوث عن "الدمج المفهومى" التفسيرات التمهيدية التى يولد بها 
الأفراد الأزواج الجديدة من المفاهيم (انظر ذلك فيما بعد) على سبيل المثالء بافتراض 
أن المفهوم المركب 'مطعم الطيور" خارج سياق تكوينات الفرد المعرفية» عندئذ قد 
يستخدم الفرد عمليات توليدية تمهيدية لإنتاج تفسيرات متوقعة لهذا التركيبء. كنسج 
تركيبات من قبيل :“مطعم من أجل الطيور"؛ أو مطعم مخصص فقط لأكل الدجاج 
والأطباق المعتمدة على طهى الطيور" أو حتى 'مطعم يشبه فى صورته شكل الطائر" 
فى مقابل الظرف التجريبى السابق» حاولت سيفونيس 51/0815 أن تمد المبحوثين 
بتفسيرات تمهيدية عن المقصود ب 'مطعم من اجل الطيور" حتى تستبعد حاجتهم إلى 
استخدام عمليات الفهم لتوليد تفسيرات قبل ابتكارية أولية. حتى تختبر بشكل أساسى 
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العمليات الاستكشافية فقط التى يستخدم خلالها الأفراد الخصائص المعروفة للمطعم فى 
تصميماتهم الجديدة. 

وقد امتد كاكيارى وزملاوه (1997,.!ن ]© 03001228)) بالجهود السابقة وحاولوا 
رصد تأثير التكوينات لدى الجماعات العمرية صغيرة السن' فطلبوا من الأطفال الذين 
تتراوح أعمارهم بين خمس وعشر سنوات أن يرسموا حيوانات ومنازل ليس لها وجود 
فى عالمناء وقد وجدوا أن ما لدى أغلب الجماعات العمرية الصغيرة من تكوينات 
مفهومية يفوق ما لدى الأعمار الأكبر. وكما ظهر فى حالة طلاب الجامعة الذين 
اختبرهم 'وارد (7/050,1994,)": أنتج التلاميذ فى كل المجموعات العمرية ‏ التى 
درسها كاكيارى وزملاؤه ‏ مخلوقات خيالية متناسقة» لها أعضاء شديدة الشبه بتلك 
التى لدى الإنسان المعيارى. ولكن المثير للدهشة؛ أن الأطفال الصغار كانوا أكثر من 
الكبار فى اختراقهم حدود التصورات المعتادة (فقد أضفوا مثلا بعض مظاهر الحياة 
(كالعينين)؛ على رسوماتهم للمنازل المتخيلة)» ومن زاوية من الزوايا اتسقت هذه 
النتائج فى مجملها مع الدراسة المبكرة التى أجراها كارميلوف سميث -آ1ان|1 أن >ا) 
(1990 . ط]زورك فى هذا الصدد. 

مما يدعم النتائج السابقة» أننا وجدنا أن كتاب الخيال العلمى المحترفين يميلون 
أيضا فى ابتكاراتهم إلى تصوير العالم الخارجى على نحو يشبه ما هو موجود على 
كوكب الأرض. وقد أيد تحليل المضمون لمجموعة من قصص الخيال العلمى أن 
التكوينات التى تستخدم التناسق فى الهيئة» كوجود العينين والارجل هى الأمر المعتاد 
وليس الاستثناء فى هذه القصص (1994 )١700.‏ 

االوكظ هن اقتطر ان كنات اللقيال الفلفى :الى اتتيضاة هنا اميد من تكررفياة 
غير معتادة حتى يتمكنوا من التواصل مع جمهورهم؛ ساعد - أيضنا - على توضيح 
دور "القيود" فى النموذج التوليدى الاستكشافئ: فالكاتب رغم قدرتقه على تخيل 
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مخلوقات لا تشبه أيْا من حيوانات الأرض. فانه يكون مقيدا بحاجته إلى التواصل مع 
توقعات المتلقيين» وبرغبته فى أن يكون مفهوماء وان ينجح فى الربط بين ما ينتجه من 
أفكار جديدة وما هو مألوف بالفعل. (انظر مثلا: (1.,1995غ ]© )١27/150‏ لذلك فإن تحقيق 
عائد ضخم من بيع كتب الخيال العلمى أو جذب مشاهدى الأفلام الخيالية مرهون بقيد 
مهم. وهو درجة انحراف المؤلف بعيدا عن الخصائص المعيارية للمخلوقات الأرضية 
فى إنتاجه الفنى» ومدى تناسب ذلك مع توقعات الجمهور. 

أوحت الدراسات المتتابعة فى هذا المجال بوجود تأثير لجوائب أخرى مختلفة 
تتصل بالتكوينات التصورية. على سبيل المثال؛ اكتشف "وارد (8/50,1994ة)" أن ما 
يسمى بالخصائص المميزة المترابطة يقف كمبدأ تكوينى مهم فى التخيل الإبداعى. فبينت 
الدراسات التقليدية على مفهوم "التصنيف إلى فئات” ميل مجموعة معينة من الخصائص 
الشكلية للكائن الحى إلى أن يتواتر وجودها معنا فى الطبيعة؛ كفئات مميزة لكائنات للعالم 
الواقعى (5-8170617.,1976علإ80 ,1011250 ,1ن ,15ل/اد3846 .انو0]..ن.0) على 
سبيل المثالء ففيما يتصل بفئات الحيوانات. يتواتر غالبا وجود 'الأجنحة" مع وجود 
'الجلد" أكثر من تواتر وجودها مع وجود "الفرو". ولتحديد أى الأنماط المتشابهة المتصلة 
بالشكل (أو المظهر) ترتبط ببعضها بعضا أثناء عملية توليد النماذج أو الأمثلة الإبداعية. 
طلب 'وارد" من مجموعة من المبحوثين أن يتخيلوا حيوانات من كوكب أخر. وصف 
بأنه كوكب يختلف كلية عن كوكب الأرضء ويحاولوا رسم ما تخيلوه. ثم اسيك 
المجموعة التجريبية إلى عدة مجموعات فرعية؛ كل مجموعة قدم لها وصفا مختلفا 
لشكل حيوانات الكوكب الخيالى؛ فوصفت الحيوانات للمجموعة الأولى بان لها جلود 
وللمجموعة الثانوة بأن لها حراشيف (قشورا)ء أو فروا هذا بالإضافة إلى مجموعة نم 
تعط أية معلومات عن الخصائص المميزة نهذه الحيوانات. 


مكار 3 تمجموعنة 'الفرى” و اللتجمودغة الضنابطظة مال الفمهو كو الندية تلقونا 
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تعليمات عن وجود 'جلود" لدى الكائنات المتخيلة إلى أن يضيفوا ‏ بشكل جوهرى ل 
الأجنحة والمناقيرء كإضافات تكميلية للشكلء بينما مالت المجموعة التى عملت تحت 
شرط وجود "الحراشيف" إلى أن تضيف ‏ بشكل جوهرى أيضنا ‏ زعائف» وخياشيم. 
وأشارت التقارير الذاتية التى قدمها المبحوثون بعد أن أتموا ابتكار حيواناتهم إلى أن 
المجموعات الثلاثة (مجموعة الجلودء ومجموعة الحراشيف ومجموعة الفروء. على 
الترتيب)؛ مالوا إلى وضع رسوماتهم بناء على أمثلة معينة لأنواع معروفة من الطيور 
أو الأسماك أو الثدييات. ويتضح من ذلك أن اختلاف التعليمات أدى إلى استدعاء أمثلة 
مختلفة للحيوانات الأرضية فى أذهان المبحوثين» والتى مثلت خصائصها - عندئذ ‏ 
شكل التكوينات الجديدة المتخيلة ٠‏ ويبين الشكل )"-٠١(‏ أمثلة على المخلوقات التى تم 
توليدها تحت هذه الشروط. 





الشكل . -1) 
أمثلة للمخلوقات المتصورة التى أنتجها الخيال التكوينى للمبحوثين فى ظل (أ) غياب التعليمات المحددة 
لطبيعة المخلوقات (المجموعة الضابطة. (ب) تعليمات تقر بوحود جلود لهاء (ج) وجود فره (د) قشور 
(حراشيف) عن (1904 )١1/:10.‏ 
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لا يعنى ما طرحناه إلى الآن أننا نقصد أن المعرفة المتاحة من شأنها أن تضعف 
إمكانية إبداعية إنتاج الأفكار الإبداعية الجديدة فهذه المعرفة فى الواقع هى علامة على 
مقدرة الإنسان على أن يراكم المعرفة؛ وينسج الأفكار الجديدة»استنادا إلى ما هو متاح 
لديه قبل أن يبنى أسس قدرته على التوليد الهائل للأفكار وخلق إبداعه الممكن. ومع 
ذلك. يجب علينا أن نعى أن هناك وقتا معينا يكون من الأفضل عنده إلقاء بععسض 
الخصائص الأساسية للمفاهيم المتاحة وراء ظهورناء حتى نصل إلى تكوين أكشر 
تجريداء ويمدنا منحى المعرفة الإبداعية بالطرائق التى تمكننا من تحقيق ذلك. 

افترض 'وارد (778/3:50,1994)" أن تأثيرات التكوين توجد لدذى المبدعين الأكثر 
مرونة» والأقل مقاومة للتغيير'ء فعندما نتصدى إلى مشكلة تتطلب ابتكارًا لفكرة جديدة. 
فتؤثر التكوينات فى استدعاء أمثلة نوعية نموذجية عن المفهوم المطروح؛ وعندئذ يتم 
التخطيط لملء الإطار الفارغ للفكرة الجديدة بالخصائص المميزة لهذه الأمثلة. ولأن 
الخصائص فى مستويات تمثلها الأكثر تجريذا ستكون بالضرورة أقل نوعية وأقل تقيذا 
بما هو عيانى ومباشر مقارنة بالخصائص المتعلقة بالأمثلة العيانية النوعية. فإن 
التطبيق العملى لوجهة النظر السابقة تتمثل فى زيادة وعينا بان تشجيع الأفراد على أن 
يصفوا المشكلة بشكل أكثر تجريذا من شأنه أن يؤدى إلى مزيد من التجديدية. 

وقد أوحت بالفعل دراسات 'توليد الأمثلة المعبرة عن التكوين" أن زيادة المعرفة 
التجريدية يؤدى إلى زيادة إمكانية التجديد. على سبيل المثالء. وجد 'وارد ,1/450ا)" 
(1993 أن المبحوثين عندما يتلقون تعليمات للاهتمام ببيئة الكوكب المتخيل» وما ههى 
الخصائص المميزة للمخلوقات التى تعيش عليه؛ تزداد قدرتهم على ابتكار عدد أكبر 
من المخلوقات الإبداعية. التى تتسم بانحرافها بعيذا عن المظاهر المميزة للحيوانات 
التى تعيش على الأرض: وفى مجال ذى طابع أكثر تطبيقاء أشار كوندور وبروك 
وبيرجر (11865,1993ا8 300 , 87016 ,2070001) أن مهندسى الميكانيكا تزداد لديهم 
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احتمالية أن يقدموا إنتاجات جديدة إذا ما بدأوا بتوصيف عالى التجريد للمشكلة؛ مقارنة 
بالبدء بالاهتمام بالحلول النوعية للمشكلات التى تظهر لديهم فى المراحل المبكرة من 
عملهم. 


ويتلاقى - إلى حد كبير - البحث فى المعرفة الإبداعية ‏ أيضنا ‏ مع المناحى 
الأكثر تقليدية للإبداع»كدراسات الحالة مثلا' فالملاحظات السردية عن ابتكار عالم 
واقعى يؤكده أيضًا أهمية دور التجريد فى الوصول إلى ابتكارات مهمة ..8.©) 
(180551337,1964 ويمكن لدراسات الحالة أن تمدنا بفصص للصدق الإيكلوجى 
للمبادىء العامة» فى حين تمدنا النتائج المعملية للمعرفة الإبداعية بتأييد إمبيريقى للدور 
المفترض الذى يمكن أن تلعبه تلك المبادىء. 


المعرفة حديثة التنشيط 


ركزت - بشكل كبير - الدراسات التى عرضنا لها حتى الآن على التأثير 
طويل المدى لما هو متاح فعليا لدى الفرد من تكوينات معرفية ٠‏ ومع ذلك يميز الاتجاه 
السائد فى علم النفس المعرفى فى جزئه المتصل بالمعرفة الإبداعية» بين مثل هذه 
التأثيرات طويلة المدى وتلك التى تنشأ عما يحدثه تنشيط الخبرات الحديثة فى المعرفة: 
ويشير كثير من الدراسات الحديثة إلى أنه يمكن التأثير فى الإنتاجات الإبداعية بالتأثير 
فى عديد من الجوانب التى كشفت عنها الأمثلة التى عرضنا لها. فابتكر سميث 
وزملاؤه (21..1993 ]©  )520115‏ على سبيل المثال ‏ مهمة مشوقة تقتضى من 
المبحوثين أن ينتجوا تصميمات جديدة للعب الأطفال. وقد نوع سميث وزملاؤه من 
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مفتاحية معينة» تتعلق بالمهام المطلوب تصميمهاء مقابل مجموعة أخرى لا تتعرض 
لهذه النماذج: وكما هو واضح من الشكل (١٠4؟)‏ كل مثال من أمثلة "اللعب" المطلوب 
ادها تلتمل: على كن تمل تدز امن التسيديد ا كنا تعب :كن رهما اسبة نشاط يدن 
مركب على مستوى مرتفع؛ ويدخل فى تكوينها أجهزة إلكترونية. ويصور المثال 
المعروض مباراة تسمى "تنس الحبل المشدود"»؛ وفيها يضرب الشخص الكرة بين 
مضربين. فى وجود عداد يسجل الكترونيا عدد الضربات الناجحة. 





الشكل (١٠-؛)‏ 
مثال للعبة جديدة طرحها أحد المبحوثين فى دراسات التثبيت التكوينى عند توليد الأفكار الإبداعية. 


جميم اللعب تتضمن أجهزة الكترونيه. ودستخدم الكرة؛ وتعرضص لدرجه عالية من النشط الفيزيقى. هده 
النعبة تسمى ننس الحيل المشدود وفيها يصرب الشخص الكرة بين مضربين: فى وجود عداد يسجل 
الكترونيا عدد الضربات الناجحة عن (1994 :.77:101101اناكت5 .لعنلا .لاالتارح) 


الجديدة» فإن المجموعة التى تعرضت للآمثلة كانت تضع فى تصميماتها - عموما ‏ 
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أجزاء من النماذج التى شاهدوهاء وقد ظل هذا صحيحا حتى عندما طلب من المبحوثين 
بوضوح أن يضعوا تصميمات مختلفة بقدر الإمكان عن الأمثلة التى تعرضوا لها. وقد 
أيدت دراسة تالية لمسارش وزملاته (21,1996)© [742555) نتائح سميث وزملائه؛ كما 
امتدت بهذه النتائج لاستشفاف دلالات أخرى. 

يعرض شكل )5-٠١(‏ لأحد التصميمات التى وضعها أحد المبحوثين بعد 
مشاهدته للمثال المعروض فى الشكل .)5-٠١(‏ تأثر هذا المبحوث بفكرة وجود (قاذف 
ذاتى لكرة البيسبول) . الموجودة فى المثال المعروض عليه - والذى يمكن من خلاله 
لممارس هذه اللعبة أن يقذف بكرة البيسبول ويوجهها بالتحكم الكترونيا فى اللعبة عبر 
وصلات خاصة : ويلاحظ هنا أن الشكل المقترح تضمن جميعم المظاهر المفتاحية 
الثلائة التى وصفت فى المثال التوضيحى. وفى المقابل» يبين الشكل )1-٠١(‏ التصميم 
النموذجى الذى طرحه احد المبحوثين الذين لم يتعرضوا للمثال المفتاحى. وهو عبارة 
عن تصميم ل'صنبور مياه". حيث تعتمد اللعبة على الربط بين صنبور للمياه وقاذفات 
للطائرات الصغيرة؛ تقذف بطائراتها على فترات زمنية منتظمة. ويعكس التصميم 
المقترح وجهًا محدوذا للشبه مع الأشكال السابقة المعروضة فى المثال. وقد أشار 
جانسون وسميث (1991 .5121111 لله 085507[) - فى دراسة مرتبطة بهذا الموضصوح 
إلى تأثير مشابه للتعرض لنمثال تثبيت التكوين العقلى للتصميم لدى المهندسين 
المحترفين: حيث تبين أن التعرض لأمثلة سابقة يمكن أن يؤثر فى محتوى الإبداعات 
المتخيلة حتى فى حالة خبراء التصميم. 

تشير هذه النتائح الى ضرورة الحذر عند استخدامنا 'للامثلة" واعتمادنا عليها فى 
حل المشكلات المعتادة؛. فعلى الرغم من نظرتنا التورضيحية للامثلة بوصفها مساعدات 
مفيدة فى أداء المهام المطروحة عليناء فمن الواضح أنها تعوق مقدرتنا على التجديد. 
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ومن ثمء فإن تزايد دراسات المعرفة الإبداعية» يمكن أن يساعدنا على تحديد: متى 
يمكن لمثل هذه الأمثلة أن تفيد ومتى يمكن أن تضر؟. 
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الشكل )5-٠١(‏ 
مثال للعبة جديدة طرحها أحد المبحوثين بعد مشاهدته للمثال المعروض فى الشكل .)4-٠١(‏ وتعتمد 
هذه اللعبة على وجود (قاذف ذاتى لكرة البيسبول). ويمكن من خلالها لممارس هذه اللعبة أن يقذف 
بكرة البيسبول ويوجهها بالتحكم إلكترونيًا فى اللعبة عبر وصلات خاصة. ويجب أن نلاحظ أن 
التصميم يشتمل على كل الجوانب الأساسية المتضمنة فى المثال السابق 
عن (1994 :.معطعنصباطعذ .لعنللا .طاتداذ) 
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ود لان 


الشكل )5-٠١(‏ 
مثال للعبة جديدة طرحها أحد المبحوثين لم يشاهد أى أمثلة للألعاب. ٠‏ ولتسصى اللعبة بلعبة "صنبور 
الميام” وهى تعتمد على الربط بين صنبور المياه وقاذفات للطائرات الصغيرة: والتى تقذف بطائراتها 
على فترة زمنية منتظمة ويعكس التصميم المقترح وجها وحدودا للشبه مع الشكل ):-٠١(‏ 
عن (1994 :.قت11:1011انالاعذ .عنما .1 التالذ) 
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من ناحية أخرىء بدأت دراسات عوائق التذكر ‏ أيضا ‏ فى مدنا باستبصارات 
جديدة عن طبيعة التفكير الإبداعى: فعلى سبيل المثال» تقترح دراسات التداخل والكف 
طرائق عديدة يمكن من خلالها تيسير عمليات التفكير الإبداعى 
(1993,.أماء ااختصرك ع 1 199 ,م أطدومع امه اظع 1995 للرة) 
وقد بدأت مثل هذه الدراسات ‏ أيضا فى الإيحاء بعمليات معرفية تكمن وراء 
الاختمار (1 57,612,199 91161) والحدس 
(1996, ععلنيوظ, 320250 لط ااف8, ماععع ,رومع دن8) 
وغير ذلك من عمليات كان ينظر إليها غالبا كعمليات غير خاضعة للبحث. 
أحد الظواهر التى عنى الباحثون بدراستهاء المعوقات العقلية ذات الطبيعمة 
اللاإرادية» الصعب تجنبهاء والتى يمكن أن تعوق التفكير الإبداعى أو تقيده. فطرح 
السؤال: هل يمكن للفرد أن يتجنب الأفخاخ التى يمكن أن تعترض طريق حل 
المشكلات أو توليد الأفكار الإبداعية ؟ فى بعض الحالات اعتقد الباحثون أن التنبيه 
البسيط كاف للتغلب على التأثير السلبى المتمثل فى "الوجهة الذهنية". فعلى سبيل المثال 
وصف الاشينس " و"لاشينس 1959 01[15لامآ10119258ا.آ "كيف يمكن التغلب على 
الوجهة الذهئية' التن اتتفدية:نقيعة لتكزان: انتككواك أخذ الحلول أقشر هر عزف اهنا بع 
المبحوثون أثناء تقدمهم فى عملية حل المشكلة. ومع ذلك؛ قدمت فى المقابل دراسات 
أخرى صورة مختلفة لذلك. فتناولت مجموعة واسعة من التجارب التى أجراها سميث 
وتيندللى (211806111997© 9:010) معوقات عقلية لا إرادية يسببها "التقأثر السلبى 
بالمثال' أثناء أداء مهمة تتطلب تكملة جزء من كلمة معينة. فبعد رؤية الجزء الأول 
السلبى ممثلا فى كلمة) /إع83310. المرغود. منه إحداث تأثير سلبى على الأفراد). وجد 
المبحوثون صعوبة بالغة فى معرفة الجزء الناقص من كلمة أخرى مشابهة (كلمة 
(/ا6_ _آ_ه ظل هذا المعوق له تأثيره السلبى حتى فى ظل تنبيه المبحوثين أن 
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التفكير فى المثال سوف يعوق قدرتهم على حل المشكلة والوصول إلى الأجزاء 
الناقصة من الكلمة. أشار أيضا سميث وآخرون (1993 ..21 )© 550115) إلى معوقات 
لاإرادية أخرى. كما بين كل من مارش وآخرون (1..1996 ]© [34315) ووارد 
وسيفونس (11/0108:510715,1997).: أن المجاراة ‏ التى تؤثر فى توليد الأفكقار 
الإبداعية ‏ لا تقل عندما يُنبه المبحوثون ويطلب منهم تقديم أفكار مختلفة تماما عن 
الأمثلة التى ينظرون اليها. بطريقة مماثلة» وجد جانسون وسميث 250 485507[) 
(1991 ,5168 أن الطلاب المتخصصين فى التصميم الهندسى الذين تلقوا تعليمات 
لتجنب المظاهر السلبية للمثال تأثروا رغما عن هذا التنبيه بالجوانب السلبية للمثال عند 
إنتاجهم للتصميمات الإبداعية. أن الدراسات المستقبلية فى هذا المجال يجب ألا تتقيد 
بدراسة الظروف التى يصعب خلالها تجنب المعوقات العقلية فقط. بل عليها أيضا 
فحص الطرائق التى يدرك بها الأفراد المعوقات اللاإرادية» وكيفية التغلب أثناء حل 
المشكلات. والتفكير الإبداعى. 


الدمج المفهومى 


يؤكد بوضوح عديد من الباحثين الثقات ‏ من ملاحظاتهم لمسار العملية 
الإبداعية ‏ أهمية "التركيب" أو "الدمج بين المفاهيم المنفصلة" كعمليات ضرورية 
للإبداع الإنسانيى ,لاء|8106 :1964 ,ععلا5ع1]0 :1995 ,71050انال/ا 2 .مفصطعناه8) 
( 1979 ,18ع6طمع505 :1992 ,71011100 ع ,1004165»؛ ويشير المبدعون أنفسهم إلى 
ان قوة توليد الأفكار تعد جزءًا متأصلا فى عملية الوصول إلى تركيبات جديدة بين 
المفاهيم(1993 ,1756611217 , 1202105017 ,.ع8.©) ٠»‏ فعلى سبيل المثالء ابتكر 
دونالدسون 170284104507 البناء الأساسى لسلسلته الخيالية المسماه ب 'ميثاق توماس". 
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التى تحكى عن شخص شكاك رافض الإيمان بأى شىء؛ من خلال دمج مفهوم 'رفض 
قبول احتمال وجود عالم خيالى 'مع مفهوم' الجُذام". فقد نحت المؤلف شخصية قصصية 
تعارض الاعتقاد فى وجود العالم الخيالى رغم ما يثيره من بهجة؛ نتيجة خوفه من 
التخلى عن الإجراءات الصارمة لضبط الذات؛ التى كانت تساعده على تجنب 
المشكلات الصحية الخطيرة؛ ممثلة فى معاناته من الجذام فى العالم الواقعى. 

ومن الناحية العملية» هناك عدد وافر من الأمثلة فى حياتنا اليومية تبين أن أية 
تركيبات بسيطة ننتجها من الممكن اعتبارها نشاطا إبداعياء إذا ما تم فقط استحضار 
التكوينات العقلية الجديدة. فيبدو أن مختلف صور الإبداع (سواء المعتادة أو فائقة 
المهارة ) تمثل نقاطا طرفية على البعد الخاص بالتركيب المفهومى الذى يُعد واحذا من 
أهم العمليات التى تشارك فى هذا النشاط العقلى الراقى. 

بشكل مستقل عن هذه التفسيرات ذات الطابع التاريخى والسرد القصصىء نجد 
باحثى علم النفس اللغوى؛ وعلم النفس المعرفى يهتمون اهتمامًا كبيرا بدراسة العمليات 
الأساسية التى تكمن خلف التركيبات المهمة بين المفاهيم ,1,1996او/دء1مو1/الا :عع5) 
(1997 ومع أن ما أثار الدافعية لإجراء هذه الدراسات ‏ بشكل كبير - موضوعات 
متصلة بفهم اللغة أكثر من تلك المتصلة بالإبداع نفسه. فإن ما خرجت به هذه 
الدراسات من نتائج بينت بوضوح أن خصائص جديدة تبزغ عند إحداث تركيبات جديدة 
بين المفاهيم» ولا تكون فى الغالب هذه الخصائص جزءًا من عناصر هذه المفاهيم 
(1995 ,لاعأمع!1ث/الا :1988,لإطم 341 :1987 ,213301017) ولان هذه الخصائص 
المميزة هى مصدر الجدة؛ فإن الباحثين يرون أن الدمج المفهومى يمكن أن يسهم فى 
الوظيفة الإبداعية» كما يشيرون إلى أن الدراسات المعملية - محكمة الضبط ‏ يمكن 
أن تختبر مثل هذه الوظيفة. 
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وقد وضعت عدة نماذج متباينة لتفسير كيف يصل الأفراد إلى التركيب 
التصورى للمفاهيم (1994 ,لإططام:0ا7)4 :4# ,00868) ٠»‏ ويؤكد هذا الكم الكبير والمتتامى 
من الدراسات الإمبيريقية الاهتمام المستمر بهذا الموضوع ٠‏ وفى الفقرات التالية سوف 
نلقى الضوء على هذه الجهودء والتى تمدنا بنظرة واضحة للطبيعة الأساسية للإبداع. 
والتى تسق إلى حد كبير مع منحى المعرفة الإبداعية. 


قدم لنا هامبتون (113700:0,1997) تحليلاً للمواقف التى يمكن فى ظلها ملاحظة 
'الخصائص البازغة أو المميزة" داخل التركيبات العقلية. وقد ألقى الضوء على مختلف 
العمليات التى يمكن أن تؤدى إلى حدوث البزوغ (أو التميز). حيث لاحظ أن 
'الخصائص البازغة" لا تكون شائعة نسبيًا فى حالة الاققران المألوف أو الاققران 
المنطقى, فعبارة مثل "الطيور الأليفة" ينتج هذا النوع الشائع من الاقتران عن طريق 
استدعاء عدد من الأمثلة النوعية المعروفة التى تشرح هذا الاقتران' على سبيل المثال 
خاصية مثل "القدرة على التحدث" ليست خاصية مميزة بشكل عام لأغلب الكائنات 
الأليفة وليست مميزة كذلك لأغلب الطيورء ولكن قد ينظر إليها كصفة مميزة مهمة 
لشرح الاقتران الذى تعبر عنه العبارة القائلة "الطيور الأليفة". فمن المفقرض هنا أن 
خاصية "القدرة على التحدث" سوف تبزغ أساسا من طبيعة التركيب نفسه لان الأفراد 
يستدعون الأمثلة المألوفة للطيور الأليفة التى تستطيع "التحدث" (مثل الببغاء). لذلك 
استنتج هامبتون أن هناك القليل من الشواهد على حدوث بزوغات إيداعية من هذه 
الأنواع من الروابط المألوفة. 

على النقيض من ذلكء تظهر "الصفات البازغة المميزة "بشكل أكثر وضوحا فى 
التركيبات التى تنتج عن الجمع بين عناصر ذات طابع خيالىء أو التى تنتج أثناء الحل 
التفصيلى للمشكلات. أو وضع سيناريو دقيق للأحداث: على سبيل المثال؛ عندما طلب 
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من مجموعة من المبحوثين أداء مهمة تتطلب منهم تخيل نوع من الفاكهة يجبمع بين 
صفاته خصائص الأثاثء؛ قدم هنا المبحوثون خصائص مميزة من قبيل "تجديد نفسها 
ننقسنها” “قافت كوا أن هذه الخاسية البادغة العميزةة تمثل جلا للتفاركن الأساد :يدي 
القابلية للتحمل (والمتانة) التى تسم الأثاث» والقابلية للفناء (والهلاك) النى هى من 
طبيعة الفاكهة. 


يمدنا نموذج الخصائص المميزة المتأصلة لهامبتون (1987 ,101306017])بطريقة 
لتصور الحاجة إلى مثل هذه المعالجات التفصيلية فيقر النموذج بأن أى "خاصية مميزة" 
لن تصبح ضرورية إلا إذا كانت مقومًا أساسيا فى عملية الاققرانء وأى خاصية لا 
تشكل مقومًا من مقومات عملية الاقتران لن تصبح صفة أساسية ومتأصلة: فلآن الأثاث 
يجب أن يكون قابلا للتحمل (متينا) والفاكهة يجب أن تكون عرضة للفناء (أو الهلاك). 
فهذه المبادىء المتأصلة ستستثير صراعاء من شأنه أن يجبر الشخص الساعى إلى فهم 
هذه العلاقة أن يقدم سببًا لتفسير الربط بين المفهومين؛ يستمده من بين ما يحيط به من 
معلومات عن العالم والتى غالبا ما تقف خلف حدود مفاهيم الفردء وعندئذ ينتج البزوغ 
والتميز: ما يوضحه هذا المثال أن النماذج التى صممت لتفسير الوظيفة المعرفية 
الأساسية يمكن أن يكون لها تطبيقات مهمة تساعدنا على فهم متى يمكن ملاحظة 
النواتج الإبداعية وكيف نلاحظها. 


قدمت كذلك 'ويلكنفيلد (1995 ,18/1167614) "دليلا من الدراسات المعملية التى 
أجريت عن "الدمج المفهومى" يمكن أن يزيد من فهمنا للوظيفة الإبداعية. فحاولت 
الباحثة اختبار الفرض القائل بان المفاهيم التى بينها فروق واضحة تؤدى إلى توليد 

نواتج إبداعية أكثر من تلك التى بينها اتساقا وانسجاما 
(1995 ,1979 ,ع012276618] ,.ع.» ,عع5) 
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فقد طلبت “ويلكنفيلد" من المبحوثين أن يقدموا تعريفين مختلفين» ينطويان مرة على 
تركيب بين مفاهيم متشابهة (مثل: الجيتار والقيثارة) ومرة أخرى بين مفاهيم غير 
متشابهة (مثل: موتوسيكل؛ وسجادة) وان يحصروا الخصائص المميزة للمفاهيم فى 
صورتها المنفصلة وفى صورتها المركبة: وقد وجدت أن الأزواج غير المتشابهة تنتج 
'بزوغات" أكثرء ولكن فى حالة التعريف الأول فقط. 

وقد فسرت 'ويلكنفيلد" النتائج باستخدام 'نموذج التراص البنائى(١)‏ ' 'لمارك 
مان" و"'جنينتر ٠‏ (1993 ,62]5©:7© 480 031 013:1)" فالازو اج المتشابهة لها بناءات 
متسقة تسمح للفرد (الساعى إلى الفهم) أن يدمج بينها بسهولة. ويترتب على ذلك؛ أنها 
تستثير بزوغا أقل للمعلومات من خارج هذه الأزواج من المفاهيم. أما الأزواج الأقل 
تشابهًا فإنها بالفعل أقل ترابطا وانحيازا وتشجع على البحث فيما وراء أزواج المفاهيم 
المقدمة لحل الاختلافات التى تكمن فى تركيبها البنائى': ومتى تم معالجة الانحياز 
التمهيدى البسيط للازواج المتشابهة لتقديم التعريف الأولء فإن المفحوصين يتعاملون 
مع هذه الأزواج بطريقة ممائلة لما يفعلوه مع أزواج المفاهيم غير المتشابهة. ساعين 
إلى البحث عن شىء خارج الحدود المعتادة لمكونات المفاهيم نيتمكفوا من تصور 
وتقديم تعريف جديد: وكما هو الحال فى تحليل هامبتون» وهنا توحى جهود 'ويلكنفيلد” 
بكيف للدراسات المعملية المبنية على نظريات عن العمليات المعرفية الأساسية أن تلقى 
الضوء على موضوعات لها تاريخ طويل من الاهتمام فى مجال الإبداع الواسع. 

تلقى دراسات أخرى حديثة الضوء على: كيف لتشابه المفاهيم التى تتشكل منها 
التركيبات أن تؤثر فى مسار العملية. فحدد ويسنيويسكى (1997 ,1996 , 51:1/«ا1/15012ا) 
ثلاث فئات يفسر من خلالها الأفراد التركيبات وهى: إيجاد بعض العلاقات التى تربط 
بين المفهومين» أو نسب خاصية فى احدهما إلى الآخرء أو تكوين رابطة مشتركة 
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(هجين) بين الاثنين ' على سبيل المثال» طائر الظربان الأمريكى قد يكون هو الطائر 
الذى يأكل 3 بان» أو الطائر ذو الروائح الكريهة؛ أو أن بعض المخلوقات الجديدة 
يمكن أن تنتج إذا ما تناسل الظربان مع طائر' بين 'ويسنيويسكى" أن الروابط العلاقية 
تكون أكثر شيوعًا بين الأزواج غير المتشابهة ٠‏ بينما تكوين رابطة مشتركة أو التهجين 
بين الخصائص أكثر شيوعا فى الأزواج المتشابهة. 

أوضح 'ويسنيويسكى" أيضًا أن '"تفسيرات الخاصية" ليست ببساطة مجرد نسخة 
تنسب من مفهوم إلى آخر: فالسمك الصدفى (الزرد) قد يكون مخططاء ولكن ما عليه 
من خطوط ليست مجرد نسخة من التخطيط الذى يسم الحمار الوحشى. إننا نعدل من 
إدراكنا لها بالطريقة التى تجعل هذه الكائنات تتشابه مع ما نعرفه عن السمك الصدفى. 
ولذلك؛ فإن إستراتيجية الدمج المفهومى ‏ وإن لم تبد ظاهريا أنها شديدة الإبداعية ‏ 
فهى توحى بخصائص توليدية مهمة. 

وأخيراء يعرض "تاجارد (1997 , 1238210) "تفسيرا ‏ لدور الدمج المفهومى 
فى الإبداع مبنيا على أساس التناغم والاتساق: فيستخدم هذا النموذج فكرة الرضا 
متعدد القيود. فكل مكون من المكونات يضع قيوذا على التفسيرات الممكنة للتركيب. 
ويتحك"السق: المعردفي" عن التفنيوات: :الت تمدنا ياكشر التغليلات المقتزحنة اتسسافا 
وتناغما مع كل القيود. فإذا نظر إلى اغلب التفسيرات المتاحة على أنها غير متسقة 
بشكل كاف. فيمكن لعمليات أخرى أن تستدعى لتفتح المجال أمام احتمالات جديدة 
لنوواتج أكثر ابداعا ولذلك يتفق تركيز 'ثاجارد” على تقدير درجة اتساق بين التفسيرات 
التمهيدية المقترحة مع ما يطرحه النموذج التوليدى الاستكشافى وتقسيمه للعمليات 
المعرفية إلى نصفين: العمليات التوليدية التى تنتج تكوينات قبل ابتكارية؛ والعمليات 
الاستكشافية التى نختبر كيفية تطبيق العمليات التوليدية وتعديلها حسب الحاجة. 
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النمصور الابداعى 


تكشف بوضوح التفسيرات ذات الطابع التاريخى والقص السردى عن الدور 
المحورى الذى يؤديه " التفكير بالصور(١)"‏ فى الوظيفة الإبداعية؛ وتمدنا دراسة 
المعرفة الإبداعية بشواهد تجريبية عديدة للدور المهم لهذه الظاهرة. وقد ابتككر فينك 
(1116,1990) إجراء جديذا لاستكشاف كيف يتم الوصول إلى اكتشاف الابتكارات 
الإبداعية فى ظل ظروف تجريبية محددة فطلب من المبحوثين أن يتخيلوا الأشكال 
التى يمكن الوصول إليها إذا ما تم الدمج العشوائى بين عدد من الأشكال المتباينة:. 
تتكون كل مجموعة من ثلاثة أجزاء مختارة من مجموعة أكبر من الأشكال (على نحو 
ما هو معروض فى الشكل .)7١ ٠١(‏ ومن ثم تمثلت مهمة الطلاب الأساسية فى أن 
يفسروا الموضوع أو التصميم الناتج عن الدمج العقلى بين الأشكال. 

فى الظرف التجريبى الأول أعطى المبحوثون الحرية فى اختيار فئة التصنيف 
التى ينطلقون منها. وشملت هذه الفئات: الأثاثات» و المتعلقات الشخصيةء والعربات. 
والأجهزة العلمية؛ والأجهزة الكهربائية؛ وأدوات الاستعمال المنزلى؛ وأدوات المطبخ. 
والأسلحة؛ ولعب الأطفال؛ م الرياضية. وفى الظرف التجريبى الثانىءكان 
المجرب هو الذى يختار عشوائيًا الفئة التى يتم استخدامها. وفى الظرف التجريبى 
الثالث؛ كان المجرب هو الذى يختار أيضا وبشكل عشوانى فئة التفسير ولكنه يقوم 
بذلك بعد أن يصل المبحوثون إلى التصميمات التى تخيلوها وصور الأشكال التى 
دمجوا بينها ' وقد تم تقدير مدى إبداعية التصميمات المنتجة فى ضوء محكى "الأصالة" 
و"القابلية للتطبيق العملى(١)"‏ ثم صنفت هذه التصميمات إلى فنتين: إبداعية وغير 
إبداعية وفقا للدرجة المستمدة من المحكين. 


بينت النتائج أن أكبر عدد من الابتكارات الإبداعية تم إنتاجه فى ظل الشخضرف 
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التجريبى الثالث أى عندما تحددت فئات التفسير بعد أن أكمل المبحوثون تصمميماتهم. 
بينما أقل عدد من الابتكارات الإبداعية تم إنتاجها فى ظل الظرف التجريبى الأول؛ أى 
عندما كان المبحوثون أحرارا فى اختيار فئات التفسير فى أى وقت: وتشير هذه النتائج 
إلى أن إرجاء البحث عن التفسيرات الإبداعية إلى أن يتم الإكمال المبدئى للتكوينات 
قبل الابتكارية قد تحسن من الاستكشاف الإبداعى. 


هه مملذا 22> 


الشكل )/-٠0(‏ 
مجموعة الأشكال التى يتم اختيار ثلائة عناصر منها بشكل عشوائى كمهمة للتصور الإبداعى 
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يتضح مما سبقء أنه يمكن أن تنمى التجديدية من خلال خلق التكوينات قبل 
الابتكارية؛ والتى قد لا يؤثر على نقائها ‏ نسبيا ‏ المعرفة بالهدف أو المهمة النوعية: 
وهذا:يعتئ أنه بالاضاقة الى النتهى كندين الأقفية جدمتايق الذكرت الذئ كليل لسن 
إمكان أن تستمد الفكرة من الوظيفة التى تلقى رضا مقترح الفكرة؛ فإن هناك منحى 
آخر ذا قيمة كبيرة أيضًا وهو الذى يجعل من الشكل نفسه مصدر'! لاقتزاح وظائف 
ممكنة جديدة ومفيدة (5.1981ملكارزع15.1976.2/إ[!22):5115211]1111 واع2اء0) 

ويبين الشكلان التاليان أمثلة للموضوعات التى صنفت كابتكارات إبداعية فى 
هذه التجارب: فالتكوين قبل الابتكارى الذى يظهر فى الشكل(١٠‏ 8) فسر على انه 
'مزيل للعدسات اللاصفة" والذى يستخدم بوضع قمع مطاطى أمام العدسات اللاصقة. 
بحيث يغطى الثقب الموجود فى الخلفية؛ وعندئذ يتم تحريك الجهاز بعيدا عن العين: 
ويبين الشكل -٠١(‏ 1) الابتكار المسمى أداة "التناول الشامل” الذى يمكن أن يستخدم 
كبديل للمفاتيح» أو يستخدم للوصول إلى أماكن من الصعب الوصول ليها السلك 
المرسوم خارج الكرة يمكن أن ينثنى للوصول إلى الشىء المفقود. 





دراسات التركيب العقلى الإبداعى. والذى يستخدم فيه اشكال ثلائذ: نصف كرة. ومخروط. و اسطوانة. 
ويعمل هذا الاختراع من خلال وضع قمع مطاطى أماد العدسات اللاصقة. بحيث يغطى التكب الموجود 
فى الخلفية ٠١‏ و عندئد يزال الاتصال عن المخروط من خلال تحر يك الإصبع بعيدا عن الاسطوانة:٠‏ 


3105 


الشكل ٠١(‏ -) 
أداة "التناول الشامل" مثال آخر لاختراع ابتكار ى» والدى يستخدم فيه أشكال ثلاثة: خطلاك »وكرة 
وسلك. السلك المرسوم خارج الكرة يمكن أن يتشكل و ينثنى للوصول إلى الشىء المفقود' بينما يسمح 
للخطاف أن يؤمن لذلك فان كلا اليدين يمكن أن يستخدم لإرشاد السلك؛ (1990 .6ع5181) 


ومن المهم هنا ملاحظة؛ أن هذه الأفكار لم ينظر المبحوثون إليها بوصفها أفكارًا 
لتصميمات نهائية» أو كمنتجات إبداعية يمكن استخدامها مباشرة؛ ولكن نظر إليها 
كأنماط أولية ابتكارية' فمعظم هذه التصميمات» ستتطلب مزيذا من التعديلات التقنية 
حتى يمكن استخدامها فعليا بعد ذلك بصورة مقنعة. 


وقد امتد بعض الباحثين بالطرائق السابقة لتوليد الابتكارات الإبداعية لاختبار 
مزيد من أنماط تفسير التكوينات قبل الابتكارية. (151516.1990) ففى هذه الدراسات؛ 
تلقى المبحوثون تعليمات ليفسروا الأشكال التى ينتجونها كتمثيل لفكرة أو مفهوم مجرد 
داخل فئة خاصة من الموضوعات بدلا من تمثلها لموضوع أو ابتكار عيانى' استمدت 
الفئات المتاح للمبحوثين استخدامها من مجال العمارة:؛ والفيزياءء؛ والفضاء. 
والبيولوجى؛ والطبء وعلم النفسء والأدب, والموسيقى؛ وعلم السياسة: وكان الإجراء 
المتبع فى هذه الدراسة أن يحدد للمبحوثين بعد أن ينتجوا الأشكال التى تخيلوها إحدى 
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الفئات التى كانت تختار بصورة عشوائية» مقابل أن يُسمح لهم باختيار الفئات بأنفسهم: 
بعدئذ كانت تقيم المفاهيم المنتجة تبعا لمستوى أصالتها وحساسيتهاء وقد صنفت هنا 
المفاهيم ‏ أيضًا ‏ إلى فئات إبداعية مقابل فئات غير إبداعية. 

كما كان الحال فى الابتكارات الإبداعية؛ بينت النتائج ان احتمالات أن يكتشف 
المبحوثون المفهوم الإبداعى تزداد عندما كان يحدد لهم فئات تفسيرية مختارة عشوائياء 
وذلك بصورة أكبر مما هو الحال عندما كان يترك لهم حرية اختيار الفئات' فاس _تخدام 
الفئات غير المتوقعة شجعت _ فعليًا ‏ على استكشاف احتمالات التفسير التى لم يهتم 
بها عندما كان يتم توليد التكوينات قبل الابتكارية بشكل مبدئى؛ مما زاد من فرص 
الاكتشاف الإبداعى. 

ويبين الشكل )٠١-٠١(‏ أحد أمثلة المفاهيم الإبداعية التى طرحها المبحوثون فى 
هذه التجارب. وكان المفهوم ‏ الذى توصل إليه أحد المبحوثين هو 'الحذف 
الفيروسى" فبعد أن ولد شكلاً ابتكارياء طلب منه تفسيره فى ضوء فئة 'دواء” وكانت 
الفكرة الأساسية التى عرض لها المبحوث فى : ظل التكوين العقلى الذى توصل اليه» انه 
إذا حاول فيروسان أن يهاجما الخلية نفسهاء فمن المحتمل أن يقضى أحدهما على 
الأخرء مما يفضى إلى العلاج ومنع الإصابة بالمرض. ومن الجدير بالملاحظة أن 
كثيرًا من الاكتشافات ذات الطابع التصورى التى خرجت بها هذه الدراسة تشبه إلى حد 
كبير تلك التى ذكرت فى بعض الدراسات المبكرة؛ ذات التفسيرات السردية للاستبصار 
الإبداعى؛ فيما عدا أنها استنتجت فى سياق تجارب محكمة. 

ومن الملاحظ بلقيو أن الخبراء يفوقون عادة المبتدئين فى قدرتهم على ابتكار 
نفسيرات للتكوينات المطروحة:؛ والتى تتسم بكل من الجدة والحساسية؛ فعلى سبيل 
المئالء صورة الثعبان الشهيرة لكيكولسء. لا تعنى الشىء نفسه بالنسبة لشخص لا 
يعرف شيئًا عن الكيمياء: ومن ثم إذا كان من المفيد توقف الخبير مؤقتا عن استخدام ما 
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لديه من معلومات أثناء مرحلة توليد التكوينات قبل الابتكارية» فعلى العكس تصبح هذه 
المعلومات مفيدة عندما تكون هناك حاجة لاستكشاف هذه التكوينات. 





الشكل )٠١-1١(‏ 
"مفهوم الحذف الفيروسى مثال للتفسير المفهومى للتكوينات قبل الابتكارية. 
يعرض لاستخدام اسطوانة. وصليب. ومكعب. 
ويعتمد هذا الجهاز على فكرة أنه إذا حاول فيروسان أن يهاجما نفس الخلية. 
فمن المحتمل أن تفضى احدهما على الأخرى. 
مما يفضى إلى العلاج ومنع الإصابة بالمرض (1990 .©1:10:86). 


إن الدراسات التى عرضنا اليها حتى الأن تمثل عينة صغيرة نسبيا من أنماط 
الدراسات التى أجريت - أو من الممكن إجراؤها ‏ فى إطار المعرفة الإبداعية : 
وتلقى عدة دراسات أخرى حديثة الضوء على جوانب أخرى من العمليات المعرفية 
الإبداعية مثل "أنماط الخصائص و الفئات البازغة" التى يمكن أن تنتج عن الفهم 
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المجازى 'اع53:,1990,1010152586لاءع»1 © عء56مقاعناان) ,1655م (الرمعكاعع8) 
(5,1990م281 ودور التخطيطات فى الاكتشاف العلمى والإبداعى 525110017 628 ©2) 
(1995, وأهمية كل من التمثيلات البعيدة والقريبة فى الاستدلال العلمى قديمًا وحديثا 
(1.,1997ن اء عرعمعامءع1997,0, :558نا1) هذا الجهد وغيره من الجهود الأخرى 
الحديثة تبين كيف من الممكن أن ندرس التفكير الإبداعى مستخدمين المناهج العامة 
للعلم المعرفى ٠‏ وبشكل خاص.كيف يمكن للأفراد أن يخلقوا اكتشافات إبداعية فائقة 
التميزء تحت الشروط المعملية» باستخدام العمليات والتكوينات التى درست فى مجالات 
تقليدية للعلم المعرفى ٠‏ وتبين هذه الجهود أيضنا كيف يمكن تطبيق النظريات التقليدية 
فى العلم المعرفى على الإبداع؛ وكيف تفيد النتائج التى تخرج بها دراسات الإبداع فى 
طرح موضوعات جديدة عن العمليات المعرفية الأساسية. 


حل الخلافات التى تتعلق بطبيعة الإبداع 


يمكن أن تساعد ‏ أيضا - المعرفة الإبداعية فى حل بعض الخلافات التقليدية 
التى تتصل بطبيعة الإبداع ٠‏ وسنهتم فى هذا الفصل بثلاثة من هذه الموضوعات 
الخلافية» وكيف تم تناولها فى إطار بحوث المعرفة الإبداعية. 


التوجه حو الهدف مقابل الإبداع الاستكشافى 


هل من الأفضل أن تكون لديك أهداف واضحة تماما أو مشكلات محددة وآأنت 
بصدد السعى للوصول إلى الأفكار الإبداعية؛ أم من الأفضل أن تولد أولا الأفكار 
الإبداعية وبعدئذ تهتم بتطبيقاتها؟> هناك شواهد على أن الاستبصارات الإبداعية تحدث 
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بشكل طبيعى إذا ما ركز الأفراد على مشكلات نوعية محددة اع 5معبل80.وع) 
(4511208,1990 1398م83 ,21.,1990 فى المقابل ‏ تؤكد شواهد أخرى أن الإبداع 
يتحسن ذا ما تبنى الفرد اتجاه "اكتشاف المشكلة" أى حاول بنفسه اكتشاف الموضوعات 
المهمة واحتماليتها 

(1976 1/ا11131 51152 )2 و5أع06]2) ,7,1987[عاذع 8130510150 .موع) 


فى إطار توجه المعرفة الإبداعية» أصبح هذا السؤال لا يصاغ فى صورة إما/ 
أو. فالأهمية النسبية للبدء بأهداف محددة, تشغل الذهن وتوجهه أمر يعتمد على عوامل 
عديدة» منها: هل لدى الشخص - بالفعل ‏ تكوين قبل ابتكارى أم لا؟ وهل هو أقفرب 
إلى الوصول إلى حل للمشكلة أم أن صياغة المشكلة لم تكتمل بعد؟ وهل المعرفة التنى 
يحاول الاقتراب منها ‏ حتى تتلاقى مع ما لديه من أهداف ‏ ذات طبيعة مجردة 
وعامة أم ذات طبيعة عيانية ونوعية؟ وتكشف هذه الأسئلة أن المعرفة الإبداعية تساعد 
فى تحديد أى المواقف يكون استخدام المناحى الموجهة نحو الهدف أكثر فعالية ونجاحاء 
وأى منها يلائمه استخدام المناحى الأكثر انفتاحًا واعتمادا على الاستكشاف. 


مهارات الإبداع المتصلة بالمجال النوعى مقابل المهارات الأكثر شمولا 


هل هناك مهارات إبداعية عامة تغلب على تفكير المرءء أم أن الإبداع مقيد 
بمهام ومجالات محددة ؟ كما سبق وذكرناء هناك شواهد موثوق بها على أن الأداء 
الإبداعى يرتبط بدرجة الخبرة فى مجال معينء. والذى يُمكن الفرد من أن يستدعى 
المعلومات المتصلة بالموضوع وينظمها إذا ما كان هناك احتمال أن تكون الفكرة 
الجديدة صادقة وذات أهمية ,/انذط82205 ,2هضأ5 ,لإعاعممة, 1989,أمعصة1© ,.ع.ء) 
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(1986,عمع50اعء/لا, 1981 ,5م كلقع ,1010/1987 ]/ا2 ومع ذلك. يفقرض باحنون 
آخرون أن هناك مهارات إبداعية عامة يمكن أن تكتسب, وتستخدم عبر عديد من أنماط 
المشكلات والمواقف (120650167,1964 ,1]0:0,1968آنان) ,1995 ,01,1990 1ط) 

تقترح دراسات المعرفة الإبداعية أن كلا الموقفين السابقين صحيح جزئياغ: 
فمعرفة كيف تكتشف بشكل فعال "التكوين قبل الابتكارى" وتفسره تعتمد بوضوح على 
التجربة والخبرة» ومع ذلك؛ من المحتمل جدا كما تبين من دراسات المفاهيم 
الإبداعية» والابتكارات ‏ أن تكون المهارات الإبداعية بدرجة أكثر اتساعًا. فمثلاء 
يمكن لطرائق عامة متشابهة؛ أن تستخدم للكشف عن نمط جديد من التطبيقات؛ أو نوع 
جديد من وسائل النقل العام» أو مفهوم جديد فى الطب فما لدى الخبير من معرفة قد 
يفيد عندما تستخدم المعرفة فى علاقتها بالمبادئ العامة لتوليد التكوينات قبل الابتكارية 
واستكشافها. 


الإبداع المستند للتكوينات العمقليه مقابل الإبداع غير التكويني 


هل تستمد الاستبصارات - عادة ‏ من التكوينات العقلية والتمثلات المعرفية 
المتاحة» أم أنها تحدث مصادفة بشكل غير متعمد' مرة أخرىء. ينقسم الباحثون فى 
مجال الإبداع حول هذا الموضوع : فيرى فريق أن المصادفة والعشوائية» تقومان بدور 
مهم فى الإبداع؛ فتؤديان إلى تحول التفكير فى اتجاهات جديدة ومتنوعة؛. وتسمحان 
للفرد بأن يبتعد عن الأنماط التقليدية للتفكير 2# ./مهالم1© :1979 ,لووعان8) 
( 1983 ,0:نهآ-ه108250 :1988 ,75068]ناءآ فى المقابل يرى فريق أآخرء أن 
الاكتشاف الإبداعى أمر منظم؛ ومرتب؛ ويعتمد على العمليات التكوينية بشكل 
كبير (1986رععع56اء /1ا,50,1994ن/ذىا, 1 198 ,5مكاءءط .ع.ء) 
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ومرة أخرىء يؤكد منحى المعرفة الإبداعية بوضوح أن هذا السؤال يجب الا 
يُصاغ بطريقة أما/ أو. فتسمح مناهج المعرفة الإبداعية للفرد بأن يحدد الدور النسبى 
للعشوائية مقابل البناء فى الاستكشاف الإبداعى» وتبين دراسات "الأمثلة الأولية 
التوليدية" و'تثبيت التكوينات العقلية التصميم" لدى المهندسين المعماريين أن التخيل 
نشاط بنائى عالى المستوىء. فهو ليس عملية تحدث بشكل اعتباطىء. غير مقصود. 
وليس من النوع الذى ينتج ببساطة من الارتباطات العشوائية بين الأفكار: ومع ذلك 
يساعد الانتقاء العشوائى للمكونات أو الفئات التفسيرية على تنمية الإبداع بإجبار الفرد 
على تبنى الطرائق التقليدية للاستكشاف وتفسير التكوينات قبل الابتكارية. 


7 

استند الفصل الراهن إلى فرض أساسىء مؤداه: أن المعرفة الإبداعية تمثل 

امتداذا طبيعيًا للجهود المعاصرة المبذولة فى إطار العلم المعرفى. مع تطبيق هذه 

الجهود على التفكير الإبداعى. فالعمليات التوليدية والاستكشافية التى لها دور مفتاحى 

فى المعرفة الإبداعية درست فى عديد من السياقات غير الإبداعية. وبدراستها فى 

سياقات الإبداع؛ أمدتنا باستبصارات جديدة عن طبيعة الإبداع؛. وما ينطوى عليه من 
آليات وميكانيزمات: وإضاءات الطريق أمام كيفية تنمية الإبداع. 


وفضلا عما قدمته من إسهامات فى توضيح طبيعة التفكير الإبداعى. أضافت 
المعرفة الإبداعية إلى ما سبق إسهامات عديدة جديد. حيث طرحت أسللة إمبريقية عن 
المجالات التقليدية للعلم المعرفى: على سبيل المثال؛ تقترح دراسات الخيال الإبداعى 
مو ضوعات جديدة للبحث. فى حاجة إلى مزيد من الاستكشاف. وذلك فيما يتصل ب 
التفكير بالصور" و'حل المشكلات" منها: ما دور التكوينات قبل الابتكارية في تمثل 
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المعلومات البيانية أو حل المشكلات الهندسية؟. أيضنا للنتائج المستمدة من دراسات 
'التوليد الإبداعى 'للامثلة الأولية" تطبيقات مهمة فى البحوث الراهنة فيما يتصل بكيف 
للأفراد أن يشكلوا فئات تصورية جديدة؟. كما تفترح النتائج المستمدة من دراسات 
"تثبيت التكوينات العقلية للتصميم" موضوعات جديدة؛ والتى يمكن استكشاف دلالاتها 
من خلال البحث التقليدى فى مجال استدعاء وتداخل المعلومات: ويتضح من كل ما 
سبق أن بحوث المعرفة الإبداعية لها اسهاماتها القيمة والمفيدة فى الدراسات الراهنة 
للعلم المعرفى؛ والعكس صحيح. 


مجمل القول. إن هدفنا الرئيسى من هذا الفصل هو توضيح كيف يمكن دراسة 
الإبداع باستخدام طرائق ومناهج العلم المعرفىء مع تأكيد أنه حان الوقت لقبول الإبداع 
كجزء شرعى من مجال الدراسات المعرفية. فكما ساعدت السلوكية فى اضفاء 
الشرعية على دراسة العقلء أملنا أن تساعد المعرفة الابداعية فى اإضفاء الشرعية على 
دراسة العقل الإبداعى. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل الحادى عشير 
من دراسات الحالةه إلى المعميمات ا متقنظه 


منحى لدراسه الابداع 


إبما بوليكسترو 
وهاورد جارددر 


منحنيان للتعامل مع العلم الإنسانى 

هناك منحنيان مميزان؛ يمكن أن تؤسس فى ضوئهما إنجازات العلوم 
الإنسانية» يمكن أن نطلق على المنحى الأول: المنحى التراكمي012]176ا11نا©: وفيه 
يبدأ الباحث بأكثر الأعمال العلمية اقترابا من ميدانه» وينطلق فى مزيد من البناء 
والتأسيس بناء عليهاء أما المنحى المقابل فهو ما نطلق عليه المنحنى الظاهراتى 
70- اهنا يبدأ المرء بأكثر جوانب الظاهرة وضوحا على نحو عامء 
ويسعى إلى تكوين تفسير علمى اجتماعى لها وفق برنامج بحثى يخضع لفهم عميق 
للظاهرة. 

وتقدم دراسة الذكاء مثالا جاهزا على هذين المنحنيين» فيبدأ الباأحث فى 
المنحى التراكمى بالمحاولات الأولى للتعريف الإجرائى للذكاء من خلال 
الاختبارات المقننة» وبعدئذ بإقامة علاقة بين الذكاء من منظور سيكومترى مع 
متغير آخر يكون موضع الاهتمام (مثل الإبداع أو النجاح فى العمل). كما يقوم 
بالتنويع فى هذه الاختبارات قدر الإمكان. أما الباأحث فى المنحى الظاهراتى 
0 مه فيبدأ بمثال غير غامض للسلوك الذكىء ثم بعدئذ يحاول أن يشتق 


40 


مبادىء علمية - اجتماعية منه. ومن الأمثلة العديدة على ذلك فحص فرتهيمر 
عم أعطرء/11 (1945) الجشطلتى لعمليات إينشتاين الذهنية»؛ ومنحى جروت 
1 (1965) المعرفى للتعامل مع لاعبى الشطرنج. 

وغنى عن البيان أن هذين المنحيين يتجليان فى دراسات الإبداع. وبيئما 
كانت توجد محاولات مبكرة لتأمل كل من التفكير والإنتاج الإبداعي ,0ناع:7 ] 
.1 :1952 ,معاء5زط : 1938[.1958 ,لإوتنام فإن جهود علماء النفس 
الراسخة فى هذا الإطار قد بدأت تحت مظلة دراسات ما بعد الحرب العالمية الثانية 
والتى قام بها جتزلس وجاكسون 1201508 220 061215 (1962) وجيلفورد 
)١565 ٠4‏ وتورانس 70780806 )١177(‏ وتلامذتهم. ولقد تأثر العمل بقوة 
بالمنحى السيكومترى الخاص باختبارات الذكاء. وتشكل الفكرة المحورية لهذا 
المنحى فى أن التفكير الإبداعى يستلزم تفكيرا اختراقياء بمعنى آخر يصبح الشخص 
المبدع هو الشخص القادر على إنتاج ترابطات مقبولة وغير معتادة كاستجابة لأحد 
المنبهات [مثل: شكل هندسىء أداة للاستعمال المنزلى» عنوان قصير] فى وقت 
محدود. ويتقبل العاملون فى هذا الميدان التصور الإجرائى المطروح. ويحاولون 
تشكيل المجال البحثى على هذا الأساس. 

وجدير بالإشارة أنه بينما يعد هذا المنحى السيكومترى فى التعامل مع الذكاء 
إحدى قصص النجاح العظمي فى علم النفس [1976 7أعإوممع11 على ل/نا130]. 
فإننا لن نستطيع أن نتحدث عن النجاح نفسه فيما يتصل بتطبيق المنحى التراكمى 
على دراسة الإبداع؛ فبينما يمكن اعتبار هذه المقاييس ثابتة بقدر معقولء. فإن 
صدقهم ليس مقبولا بدرجة كافية» وخاصة عندما يتجاوز المرء 'حفلات الكوكتيل" 
المميزة للتنوع فى الإنتاج الإبداعى. وحقا لم تستطع الدرجات المرتفعة على هذه 
الاختبارات أن تكتسب وصفا متميزا فى علاقتها بالإبداعات التى يقدرها المجتمع. 
ولكن ظلت القدرات الإبداعية الأساسية التى تم التقاطها داخل الاختبارات بعيدة عن 
التطور الطويل والممتد للمهارات ووضعية المغامرة المستمرة؛ ولذة الاستكشاف 
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الممتع والتى تظهر من دراسة السيرة الذاتية للافراد المرتفعين فى الإنتاج 
الإبداعى. 
وكنتيجة لما سبق حاول عدد متزايد من الباحثين أن يتبنوا نموذجا أو آخر 

من المنحى الظاهراتىء فمثلا حاول جون ستينر 301-5661767 (1985) فحص 
السجلات التى تركها الأفراد المتميزون فى الإبداع» كما درس جروبرمء بن 
(1981,1982) مفكرة داروين العلمية والمسار العلمى لجان بياجيه؛ كما قام أرنهايم 
ززع طة )١1157(‏ بتوضيح جهود بيكاسو وهو يباشر أحد أعماله الفنية البارزة 
والطموحة. أما كسيكسز نتمهيلى 051152681011011 (1897) فقد فحص المراحل 
المتأخرة من حياة حوالئ ٠٠١‏ فرد من المصنفين على أنهم مرتفعو الإبداع» وقام 
سيمنتون 517008108 (1911) فى ضوء توجه أكثر كمية بالعديد من دراسات 
القياس التاريخى من أجل الإجابة على أسئلة طويلة المدى عن الإبداع مز خلال 
الجمع الرصين لمعلومات تاريخية عن حياة عدد من المبدعين المشهورين. 

ويتسم عملنا بأنه فى موقع وسط بين المنحيين التراكمى والظاهراتى؛ لقد 
بدأنا بدراسات متفحصة عن حياة وأعمال المتميزين فى الإبداع وتضم فتاتهم فنانين 
(مثل: بابلو بيكاسو وت. س. إليوت وإيجور سترافنسكى وفيرجينيا وولف) وعلماء 
(مثل: فرويد وأينشتين ونورمان جيزشوند وكارلتون جيشدريك)؛ بالإضافة إلى 
أفراد من مجالات أخرى (مثل غاندى).؛ ولكننا فى سياق تنفيذنا لهذه الدراسات نحن 
نسعى للبحث عن المبادىء والمعايير وأنماط الانتظام والتى تقودنا فى اتجاه قوانين 
القياس التاريخىء. والتى تتبعها على نحو أكثر مباشرة سيمونتون وباحثون أخرون 
مثل كروبر 12706567 )١95154(‏ ومارتينديل عاع343111820 .)١1130(‏ ومن خلال 
هذا الأسلوب يمكن أن نرى أنفسنا نتجه الى حد ما نحو بنية تراكمية "لانن ] 
[199713 ,1997 ,0030| 


وفيما يلى سنصف أربعة من الخصائص الأساسية لمنحى يتعارض مع 
المنحى السيكومترىء فنحن نبدأ بظاهرة الإبداع الو اضحء وفى ضوء ذلك سنعرف 
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الفرد المبدع بأنه الفرد الذى يمارس تأثيرا ذا دلالة فى مجال معين يعمل فيه. 
وعلى نحو مترابط مع ذلك تصبح الأعمال الإبداعية هى تلك الأعمال التى تؤثر 
على العمل المستقبلى فى هذا الميدان» وكما يبدو ظاهرا فنحن نبدو متأثرين على 
نحو دال بمنحى الأنظمة الخاص ب كيسكز نثميهيلى [11315. انظر الفصل 
السادس عشر من هذا المجلد]ء بناء على ذلك فالإبداع ليس مجرد إنتاج فريد للعقل 
البشرىء ولكنه بمعنى ما محصلة للتفاعل الدينامى بين كل من الفرد المبدع 
والمجال الذى يعمل فيه هذا الفردء ومجموعة الأحكام التى تقيس جودة الأعمال 
التى تم تنفيذهاء وبعد قيامنا بوصف منحانا العام سنحاول أن نطرح عددا من أنماط 
الانتظام الرئيسية والتعارضات التى تكشفت من خلال دراساتنا ذات التوجه 
الظاهراتى فى الأساس. 


خصائص ال منحى ال مرتكز على أسس ظاهراتية 
الانهماك الكلى فى العمل 

لا شك أنه بتأكيدنا مصطلح الكلية» فنحن نتحدى مجرد المتابعة المصطنعة 
للإبداع» حيث تستلزم الموهبة الإبداعية الاندماج فى عملية شديدة التركيب وعميقة 
البحوث التى تجرى على الأفراد مرتفعى الإبداع أن المبدعين يكرسون جزءا كبيرا 
من وقتهم وطاقتهم فى عملهم, كما أنهم مشغولون تماما باختصاصهم المستحوذ 
على أفكارهم [0]030861,19933,07056:,1981 هؤلاء الأفراد معروفون بأنهم 
على نحو واع أو غير واع. يأخذون أعمالهم معهم طوال الوقت وفى أى مكان 
يذهبون إليه. 

فلنأخذ إينشتين الذى كان يستمر فى معالجة المشكلة نفسها دون مقاطعة 
لساعات طويلة وقد يستمر لأيام» وتظل بعض الموضوعات التى تشغله مستمرة فى 
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ذهنه لعقودء وإذا أراد الاسترخاء فإنه يتحول إلى سماع الموسيقى والإبحار بمركب 
شراعى ولكنه عادة كان يستمر فى عمله حتى خلال هذه اللحظات أيضا. ولعلنا 
نلاحظ مثلا أنه كان يضع دائما مفكرة فى جيبه حتى يتسنى له التفاط أية فكرة تأتى 
إليهء وحتى بعد صياغته لنظرية النسبية» فقد اعترف لزميله ولفجانج باولى بأنه 
يود أن يظل بقية حياته ممعنا النظر فيما يعنيه الضوء وماهيته [من خلال جاردنر 
١] 82‏ ص”١٠١].‏ 

وغنى عن الذكر أن الأشخاص الموهوبين يشكلون عملهم الإبداعى فى سياق 
لعمليات متابعة ومواصلة تتسم بأنها ممتدة زمنيا وذات معنى وذات نمط دافعى 
متأصلء بالإضافة إلى أنها تتطلب اندماجا كاملا. ولا شك أن الجانب الآخر من 
العملة هو تنحية هؤلاء المبدعين لكثير من جوانب الاستمتاع الشخصى والمهنى 
جانبا إذا تعارضت مع رسالتهم. فمثلا يشير أينشتاين أنه اضطر إلى القيام 
بتنازلات كثيرة تتضمن ترك أشياء محببة إلى نفسه حتى يصبح العالم الذى يريده. 
لقد اعترف لصديقه برس أنه كان يقوم باكتشافاته عندما يصل إلى حالة أقرب إلى 
أن يكون فيها ممسوسا بموضوعه. وقد مضى ستور 5605 )١118(‏ إلى ما هو 
أبعد من ذلك. زاعما أن الإبداع المتميز يبدو متعارضا مع الحياة العائنية السوية. 
فيشير تحليله لحالات كانط وفتنجشتين ونيوتن إلى افتقادهم للاندماج الحميم مع 
البشر الآخرينء ويؤكد ستور أنه إذا كان لدى هؤلاء المبدعين زوجات وعائلات. 
فإن إنجازاتهم سوف تصبح مستحيلة. فالمستويات العلا من التجريد التى يصلون 
إليها تتطلب فترات طويلة من الوحدة؛ ودرجة عالية من التركيز يصعب تحقيقها إذا 
تعرض المبدع لمتطلبات انفعالية شديدة الوطأة من زوجة وأطفال وينطبق الأمر 
نفسه فى حالة النساء المبدعات فتشير مارثا جراهام تبعا لما قاله أحد أصدقائهاء 
أنها تشعر بضرورة انفصالها عن أية اندماجات انفعالية وأى تواصل حميم وأى 
لحظات استمتاع بوقت الفراغ؛ بل وأبعد من ذلك عليها أن تبتعد عر أية مشاعر 
حب تتضمن أسرة وأولاد. لقد أعطت كل شيء لعملهاء لم تفصل نفسها أبدا عن 
عملهاء لقد كان هاجسها الأول والأخير. [300.م ,001056119938]. 
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صحيح أن أساطين الإبداع مثل أينشتين وفرويد وغاندى وبيكاسو كان لديهم 
زوجة وأطفال» ومع هذا كانت علاقاتهم بعائلاتهم تتضمن مشكلات,ء مثلا: أينشتين 
كان سعيدا تماما بأنه وحده منذ فترة مبكرة من حياته. ولم يكن يتوق إلى الصحبة. 
هذا الافتقاد للتوق إلى آخر يمكن أن يفسر جيدا لماذا لم تنجح أى من زيجاته. 
ويفسر أيضا لماذا لم تكن علاقته بابنيه مرضية؛ وفى أثناء محاولاته التجريبية لحل 
المشكلات العلمية التى يقوم بالتفكير فيها يتذكر أينشتين ملامح الجو المحيط به 
فيقول ' لقد عشت فى وحدة فى الريف ولاحظت كيف أن الوتيرية السائدة فى هذه 
الحياة الهادئة تثير العقل الإبداعى [103.م ,08:006:,19938]؛ ومن المعروف جيدا 
أيضا أن علاقة غاندى بزوجته وأولاده كانت علاقة محدودة؛. وأن فرويد كان 
يقضى فترات طويلة من الوحدة الحادة وخاصة قبل أعماله الصميزة ذات الشأن. وقد 
قرر كل من غاندى وفرويد فى قرار من جانب واحد هجر أية علاقات جنسية. 
وهم ما زالوا فى مرحلة الشباب... من أجل رسالتهم الأوسع نطاقا. وقد نلحظ 
من اهتمامات المبدعين ودوافعهم الشخصية أن بعض المبدعين الانبساطيين مثل: 
بيكاسو لديهم علاقات اجتماعية ورومانتيكية عديدة. ولكن إذا نظرنا عن قرب إلى 
حيواتهم الخاصة. سنجد أن هؤلاء الأفراد لا يندمجون اندماجا عميقا مع أى شخص 
حتى ولو كانوا فى غمرة علاقاتهم الاجتماعية المكثفة. فمثلا كان لدى بيكاسو 
أصدقاء عديدون وانخرط فى أكثر من علاقة حب واحدة خلال حياته» ولكنه كان 
يظهر دائما نمطا من السلوك المتمركز حول ذاته؛ أنه ييستطيع أن يكون جذابا 
وكيسا وكريما عندما يريد أن يكون كذلكء ولكنه فى الوقت نفسه مستعد ومعد 
للتضحية بأى شخص يقف فى طريق عمله؛ مظهرا إهمالا متعجرفا نحو الأخرين 
فى هذه الحالة. 

وقد لاحظ جاردنر 0:40 (1993,8) أن المبدعين الكبار الذين درسهم 
كانوا منغمسين فى متابعة ما يتصورونه على أنه رسالتهم فى الحياة الى حد 
التضحية بشكل كامل بوجودهم الشخصى. هم يصوغون نوعا من المقيضة أو 
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يشكلون صيغة فاوستية (نسبة إلى فاوست) من وجهة نظر جاردنر. فمن أجل 
الحفاظ على كل ما يمنحه الوجود لهم ويمنحونه للبشرية من عطايا فإنهم قد 
يضحون بالآخرين وكل النشاطات التى تفع خارج نطاق دائرة العمل. 

ومن المبكر جدا أن نجيب على تساؤل مفاده ما إذا كانت هذه المقايضة 
الفاوستية تشكل نمطا عاما يتجاوز عينة المبدعين المحدثين الذين درسهم جاردنر. 
وكل ما يمكن أن نقرره هنا بثقة أن المبدعين الأساطين يأخذون عملهم بجدية 
شديدة» وهؤلاء الأفراد يتعرضون باستمرار لمواجهة تحديات كبرىء لا يستطيعون 
معالجتها بسطحية وتتطلب منهم تركيزا عميقا وتكريس كل طاقتهم للمشكلة موضع 
الاهتمام. بمعنى آخر لن تتبقى لديهم طاقة كافية للاندماج بعمق مع أشخاص آخرين 
أو فى نشاطات أخرى. 

وغنى عن البيان أن الإبداع الجاد ليس عملية يمكن أن ينجزها المرء مسن 
الساعة التاسعة صباحا إلى الساعة الخامسة فى أيام العطلات, أو شيئًا يمكن فتحه 
أو إغلاقه حسبما نريد. ويظل لدينا تساؤل وهو: إلى أى حد يمكن أن تتوفر بعسضص 
جوانب هذا النمط الكلى فى حالة الأفراد المبدعين فى نطاق أكثر محدودية مثشل 
المقاول الناجح والإدارى الكفء, والاستراتيجى المبتكر. 

ويمكن القول إنه فى كل الاحتمالات فإن الاندماج لابد وأن يتناسب مع حجم 
العمل الإبداعى المتطلب. ومن المحتمل أن الأشكال المحدودة من الإبداع لا تتطنب 
انخراطا متطرفا على حساب التفاعلات الاجتماعية العادية - بالمقارنة بما تتطلبه 
الإبداعات الكبرى. 


قنوات الاتصال بلحالات النوعية 


نحن نعرف أن الاستجابات الإبداعية ذات التأثير المتسع والمستمر لابد وأن 
تتصل أو تصب فى مجالات نوعية تتطلب أنواعا مختلفة من المهارات؛ وأنماطا 
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متمايزة من المعرفة وفترة معقولة وذات دلالة من التدريب المتخصص [ ,0231:0267 
5 1993]؛ ويشير مصطلح المجال هنا إلى كيانات من المعرفة المنظمة والمؤسسة 
ثقافياء ويمكن اكتسابها والتدرب عليها وتحقيق تقدم فيها من خلال فعل الإبداع [ -اآ 
4 0 ويشمل هذا التعريف الفنون والحرف والعلوم ومهنا أخرى. 
ومما لا شك فيه أن عمليات التحليل المتمركزة حول المجال تتحدى التصور 
السيكومترى؛ بأن الإبداع خاصية مجردة يملكها بعض الأفراد بغض النظر عن 
الخبرة السابقة أو المجال الذى ينتمى إليه هذا الإبداع» وتكشف البحوث عن أن 
أساطين الإبداع أنفسهم يحتاجون إلى تدريب متخصص ذى شأن وممارسة فى 
مجال ثقافى معين قبل أن يكونوا قادرين على القيام بإنجاز له نفاذييته وثقله 
[8100771985]» فموتسارت مثلاء والذى كان طفلا نابغة منذ نعومة أظفاره» احتاج 
لأن يقوم بالتأليف (كنوع من التدريب الضمني) لمدة عقد كامل على الأقل قبل أن 
يستطيع أن ينتج أعمالا يمكن أن تعتبر ذات قيمة بحيث تستحق أن توضع ضمن 
مصنفاته. 

وجدير بالذكر أن العلاقة بين الموهبة الإبداعية والخبرة التخصصية قد 
سجلت باتساق فى أكثر من موضع [41136116,1996]. وبمعنى عام تثبت 
الدراسات وجود علاقة متحققة فعلاء ويتضمن الإسهام ذو القيمة فى أى مجال 
بالضرورة القدرة على التمييز بين ما هو مهم وما هو غير ذى أهمية داخل المجال 
نفسه (معرفة ذلك) وهو يتضمن أيضا استخداما ماهرا للأدوات والتكنيكات التى 
تعد متاحة ومسموحا بها فى أنظمة معينة (معرفة كيف) ومن ناحية أخرى يتصور 
بعض الباحثين الإبداع على أنه مجموعة من السمات العامة التى يمكن أن تنطبق 
على مجالات متنوعة بغض النظر عن الخبرة [1962 10172566]. وهناك بعمض 
الحقيقة فى هذا الادعاء؛ فالسمات مثل الطلاقة والمرونة والأصالة تميل لآن تكون 
مقترنة بالسلوك الابتكارى فى مجالات متنوعة. ولكن الاستجابات الأبتكارية ذات 
المجال الواسع والكفة الراجحة لا يمكن أن تظهر على نحو مفاجىء وغير متوقع. 
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فالأفراد الذين يولدون هذه الاستجابات يميلون لامتلاك مستويات مرتفعة من الخبرة 
فى المجال نفسه أو فى مجالات أخرى مرتبطة. 

وحقاء يستلزم الإبداع فترات دالة من التدريب المتخصص. ويتطلب الأمر 
عقدا كاملا تقريبا للشخص حتى يستطيع أن يقتحم مجالا متخصصاء ويستطيع أن 
يصل إلى مستوى الخبرة التى تسمح له بالتحكم فى مقاليد الأمور وتقديم الإسهام 
المتوقع منه كراشد له شأن فى مهنته؛ كما يتطلب الأمر عقدا آخر من الخبرة بعد 
هذا التحكم الأولى حتى يستطيع أن يقدم إسهاما إبداعيا فذا خارج الحدود التقليدية 
[ه1993 ,02:026]. وكأمثلة لهذه الإنجازات» علينا ألا ندنسى أعمالا مثل نظرية 
أينشتين فى النسبية» بالإضافة إلى معتقدات وممارسات غاندى فى "52](287258""؛ 
والنفاذية العميقة الملتقطة فى عمل بيكاسو "7مع1ل/اة'ل 165اع0617015 15" وفى 
طقوس الربيع لسترافنسكى "01157661705 نا 590160 ع1" وفى 1400 1/0566 تن 
ت. س إليوت و2702]168 لجراهام. ويظل أمامنا سؤال مهم مطروح. ما هى القيود 
المنبتقة من المجال النوعى والتى تؤدى ببعض الخبراء لتوليد استجابات إبداعية 
بينما تؤدى هذه القيود الواعية نفسها إلى أن يقوم خبراء آخرون باستجابات قد 
تكون ملائمة ولكنها ليست إبداعية. 

من المحتمل أن يكون المسئول عن ذلك الاختلافات الفردية فى الأسلوب 
المعرفى. والذى يؤثر على الأسلوب الذى نرمز به المعلومات ونسترجعهاء ول ذلك 
حتى لو كان لدينا خبيران فى المجال نفسه؛ فإن كلا منهما سيستجيب لنمط مختلف 
من القيود الذاتية. وعلينا أن نأخذ فى اعتبارنا أيضا أن المبدعين بالقوة مزودون 
بالطاقة المستمدة من خبرة تحدى المعايير المقبولة؛. بينما المبدعون بالفمل 
(الخبراء) راضون أو مكتفون بالتحرك فى نطاق الممارسات المقبولة. 

9 اناا يلل ماعط لمعا5 ,19970 .1ع ملل 1ن ,1990 . الاأغط ا تصامع2ئى)ااوت] 


#"تستكدد كُلْفَة ثقاقة هنا تفتهناها الاسم :عورف كد هت المها لت السنية: 
نستحدم سع ينا لسسنو ل 
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الأسلوب المعرفى التوليدى الموجه 


يشير المتخصصون فى القياس النفسى إلى أن التفكير الافتراقى والطلاقة 
اللفظية هما الخاصيتان الجوهريتان اللتان تميزان الأشخاص المبدعين عن 
الأشخاص غير المبدعينء ومع ذلك فالتصورات السيكومترية عن كل من التفكير 
الافتراقى والطلاقة اللفظية قد فشلت فى تمييز الخيال عن الفانتازياء والمضمون 
الذى له صلة بالموضوع عن المضمون الذى ليس له صلة به. والارتباطات 
الصادقة داخل السياق المطلوب عن تلك الهائمة دون نظام. 

ويتضمن الإبداع أو الموهبة الإبداعية - وعلى نحو متعارض نسبيا مع 
أطروحات تقليدية سابقة - أسلوبا معرفيا توليديا موجها وهو يتشكل من ثلائة 
مكونات : | 

أولا: التخيل» وثانيا: الوعى بمتعلقات المجالء وثالثا: الذكاء الشخصى 

ويؤدى التخيل إلى الأصالة» أما الإحساس بالارتباط بالمجال فيقودنا إلى 
التميز فى النوعية» أما الذكاء الشخصى فيفحص التوهمات أو أشكال التشفوش 
الانفعالى فى عملية تكوين تمثل جديد للموقف وملائم فى أن. 


أولا التحيل 
التخيل هو شكل من أشكال التفكير التمائلى والمشتق من الخبرة السابقة: 
ولكنه يمزج عناصرها بطرق غير تقليدية» مولدا أنماطا جديدة من المعنى. وتشير 
أدلة لها اعتبارها أن منحى اللعب بالعناصر الخاصة بالمهمة موضع الاهتمام يزيد 
من احتمال ظهور نواتج إبداعية. 
1970 ن/ الاويعة؟!ا |01 لقع نارظ ,1983 ,ع1 أطولمة ] 


من الواضح ان التفكير المنطقى بقواعده الصارمة لا يترك أية مساحة للعب 
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الحرء بينما يسمح التفكير التخيلى بالقيام بترابطات خارج السياق لكن داخل إطار 
محكوم بقيود أو حدود لا يمكن تخطيها مما يؤدى الى تو ليد أنماط جديدة من المعنى 
وصادقة من حيث ملائمتها للسياق فى الوقت نفسه. 


وقد انتبه الكثيرون إلى علاقة التخيل بموضوع الإبداع فيحدثنا أينشتين - 
على سبيل المثال - عن دور الخيال فيقول ' إن إثارة تساؤلات جديدة؛ وإمكانات 
جديدة» وإمكان التعامل مع المعلومات القديمة من زاوية جديدة يتطلب التخيل 
والقيام بتقدم حقيقى فى العلم'[40.م ,3.1989[]» وعلى نحو مناقض للأسف فيشير 
تاريخ التراث الغربى إلى أن تعريف المعنى والمنظور إليه بعين الاحترام هو 
المقترن بالتفكير المنطقى للبشرء بينما التفكير التخيلى الإنسانى قد قرن بمسميات 
من قبيل الروحانية» وغير العقلانى؛ وغير المنطقىء والغريزى المكبوت. وقد 
يصل الأمر إلى حد وصفه بالخطورة [0.235 .01701,1986اةسا.ظ]. 


وتكمن المشكلة من وجهة نظرنا فى حقيقة مفادها أن كثيرا من الباحثين 
ضوء ذلك نحن نقترح التمييز التالي: حيث يشير التخيل إلى توليد أنماط من المعنى 
صادقة سياقيا وتقوم بوظيفة تكيفية نحو التعامل مع الواقع. بينما يعكس الفانتازى 
التعبير الذاتى عن الاحتياجات والصراعات والأمانى. كما يقوم الفانتازى أيضا 
بالمعنى الفرويدى. هنا نحن نؤكد أن الخيال يولد أفكارا ذات امكانات ابداعية؛. بينما 
الفانتاز ى يولد تووهمات الو عى [ بمتعلقات المجال) 


نانيا الوعى بمتعدقات المجال 


المكون الثانى للأسلوب المعرفى التوليدى هو وعى دقيق بمدى علاقة أية 
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عناصر ذهنية فى متناول الفرد بالمجال موضع الاهتمام» فالأشخاص الذين ينتجون 
أفكارا إبداعية لديهم القدرة والميل على تمييز المهم عن غير المهم. 

وتبعا لبودن 80068 )١110(‏ فالمبدعون الكبار لديهم وعى أفضل بمدى 
ارتباط الأشياء بالمجال بالمقارنة بالآخرين؛ وبمعنى آخر يبدو أن ما يقودهم هو 
مبادىء قوية للاتصال بالمجال تقودهم إلى مسارات واعدة لا يستطيع غيرهم أن 
يراها وعلى نحو مشابه نجد العلماء الذين درسهم كل من دافيدسون 1021710507 ] 
[254.م وسيترنبرج 5)670667:8 )١14/8(‏ قد بزوا أقرانهم الأقل قدرة فى كفاءتهم 
فى غربلة المعلومات ذات الصلة بالمجال وعزلها عن غيرها. 


وتدعم الشهادات الواردة فى السير الذاتية هذا الادعاء» فيشير الرياضى 
هنرى بوانكاريه على سبيل المثال إلى أن التداعيات المجدبة والعقيمة لا ترد على 
ذهن المخترع [36.م .1952]. كما يذكر أينشتين ' لقد تعلمت فى إطار الفيزياء 
استشعار ما يمكن أن يقودنى إلى ما هو أساسى والتحول جانبا عن أى شيء آخر. 
عن تلك الأشياء المتعددة التى تحدث تشويشا وفوضى فى العقل وتبعده عن 
الجوهرى [104.( ,19938 ,03270261]. 


ثالنا الذكاء الشخصى 

المكون الثالث للأسلوب المعرفى التوليدى هو الذكاء الشخصى ( 62108617© 
06 +؛»2 وتساعد هذه المقدرة على القيام بتمييزات مرهفة عبر العمليات 
المعرفية والانفعالية كوسيلة محورية من وسائل فهم السلوك الإبداعى للفرد 
وتوجيهه. 

ولا شك أن إرهاصات إنتاج أفكار جديدة تستلزم معالجة معرفية متوازنة. 
ويمكن للمبدع أن يكون قادرا على استيعابها والتحكم فيها بأساليب مرهفة؛ وفى 
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الحقيقة فإن القدرة على الاستهلال الصامت بأفكار جديدة وتمييزها عن الترابطات 
الأخرى - والتى يمكن أن تكون ضمنية ولكن مضللة - يتطلب فى النهاية قدرة 
استبطانية مرهفة ومشحوذة على نحو متميزء والاستبطان وحده هو الذى يمكن 
الشخص من التمييز الدقيق بين الخيال الإنتاجى ومجرد الفانتازياء الميول الحدسية 
والاستجابات الانفعالية» الحدوس الإبداعية والفهم الخاطىء عن طريق الحدس. 

ولا شك أنه يمكن لأى شخص أن يدعى بثقة " أنه يفكر على نحو جيد. ومع 
ذلك فهذا الشخص يعبر فى الحقيقة عن وهم أو أمنية أو انفمال وليس حدسا 
إبداعياء وبدون امتلاك المرء لذكاء شخصى فإنه لن يكون قادرا على أن يخبرنا 
بالفرق. بمعنى أخر يمكننا الذكاء الشخصى من التمييز بين ' المجنون والمحب 
والشاعر" فى داخلناء حيث تظهر كل هذه الأشياء على أنها نتاج مدمج للخيال؛ كما 
يشير شكسبير فى "حلم ليلة صيف" [7ع17/,5اعة, ,77زداع01آ1 "اتا أل 20105 نا0/1105] . 

وباختصارء فنوع المعلومات المقترن بمستويات مرتفعة من الخبرة يبدو 
ضروريا لتفسير الاستجابات الإبداعية ولكنه ليس كافياء فالأفراد الموهوبون يبدو 
أنهم يتمتعون بأسلوب معرفى توليدى يستلزم خيالا قويا ونافذاء ووعى دقيق 
بمتطلبات المجال وما يرتبط بهذه المتطلبات من معلومات وخبرات؛ وفى النهاية 
ذكاء شخصى جيد. ومرة نشير إلى أن الخيال يقود إلى الأصالة الإبداعية والوعى 
بمتعلقات المجال يؤدى إلى نوعية منتقاة من الأفكارء ويسمح الذكاء الشخصى 
باختبار وفحص ما هو وهمى ويمكن اعتباره تشوشات انفعالية فى عملية بناء 
التمثل المعرفى لما هو جديد. 

أمور ارتقائية: 'ماكروسكوبك وميكروسكوبك" 
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الارتقاء الكبير والمجهرى 
(ارتقاء الأبنية الكبرى فى مقابل ارتقاء الوحدات الصغرى) 


لدينا نوعان من الارتقاء لهما دلالتهما لفهم الإنجازات الإبداعية الكبرى: 
الارتقاء "الماكرو الكبير أو الممتد' (ارتقاء الكليات) ونعنى به الارتقاء عبر الحياة 
لشبكة من المشروعات الإبداعية الكبرى [56:,1981ب7ع] والارتقاء "المجهري" 
ونعنى به ارتقاء سلسلة من التغيرات فى عمليات التمثيل والتى تقوم بدورهاا فى 
إنجاز عمل ابتكارى نوعى 'من الحدوس الخاصة إلى الأنظمة الرمزية العامة". 


الارتقاء الكبير (الممتد) (ارتقاء الأبنية الكبرى) 


لا مندوحة من التصريح بأن الأعمال الكبرى تحتاج إلى عقود وتتطلب 
مفاهيم مفسرة يمكن أن يشغل التعامل معها والوصول إليها دورة زمنية متسعة وقد 
قام جروبر وزملاؤه [1989 :6ن #2 عع11/2112] بدراسات ذات دلالة فى هذا 
المجال؛ وقد كان اهتمامها منصبا على الأسلوب الذى تنشأ به الأفكار التوليدية 
وكيف تتعمق عبر مدى زمنى ممتد امتدادا ذا دلالة ومصداقية. 

وقد وضح والاس وجروبر من واقع هذه الدراسات. أن هناك ثلاثة أنظمة 
متطورة تكمن وراء العمل الإبداعى من الرتبة الأولى وهى تلك المتعلقة 
بالمعلومات والهدف والوجدانء وبينما لا تترابط هذه الأنظمة معا على نحو محكم 
وصارم بالضرورة؛ فإن تفاعلاتها عبر الزمن تيسر للمرء فهم نوبات المد والجزر 
الخاصة بالنشاط الإبداعى عبر دورة من الحياة الإنسانية الإنتاجية. واقترح كل من 
جروبر وزملاؤه لوصف هذا النمط من النشاط فى حياة الشخص المبدع. مفهوما 
تنظيميا أسموه 'شبكة المشروع الإبداعى". ويمكن أن نصفه وفقا لتعبيرات جروبر 
)١1149(‏ على أنه شبكة مرتبطة بمشروع إبداعى كبير تشكل بناء ينظم حياة 
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شخصية مركبة. فاذا تأملنا يوما أو أسبوعا من حياة هولاء الميدعين سنجد أن 
نشاطات المبدع تبدو من النظرة الخارجية على أنها تنو عات مربكة ومحيرة؛ ولكن 
المبدع نفسه ليس فاقدا للاتجاه أو مندهشا من ذلكء, فهو قادر على تحديد موقع كل 
نشاط داخل إطار مشروع أو أكثر من مشاريعه الإبداعية. 
وقد قام جروبر وزملاؤه كتطبيق لهذه الأفكار بدراسة ممتدة لداروين وتنفيذ 
عدد من الدراسات الأصغر لعلماء وفنانين آخرين وقد سجلوا كيف تتطور هذه 
الأفكار عبر فترات زمنية طويلة. وتستحق دراسة داروين قدرا من التوضيح 
الموجزء كشف جروبر أن هناك خمس خصائص ميزت تطور داروين: 
-١‏ الانشغال بأفكار رئيسية والعودة إليها مثل الإنسان والعقل والمادية والتنوع 
والتكول. 
2-0-7 الشبكة المعقدة والممتدة المنهمك فيها داروين والمنعكسة فى اهتمامه لعقود 
ودود الأرضء والطبقات الجيولوجية والتعبير الانفعالى. 
7ت صور معينة ذات مدى واسع تخللت عمل داروينء مثل الطبيعة كمكان 
للنزاع وتنوع الكائنات كشجرة متفرعة. 
14- الأهداف الواسعة التقى تنشط علميات اختيار النشاطات اليومية 
والمشروعات ذات المقياس الكبير وتوجهها. 
المبكر لكل ما يمت إلى الطبيعة بصلة [1981 .67طل05]. 


الارتقاء المجهرى (الصغير) (ارتقاء الوحدات الصغرى) 


بالإضافة إلى النموذج السابق للارتقاء. حدد الباحثون تتابعا ارتقائتيا على 
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المستوى المجهرىء يتبعه المبدعون الكبار فى أدائهم لأعمالهم النوعية:؛ فمما لا 
شك فيه أن الأفراد الموهوبين لديهم حس حدسى - وهم يستهلون عملهم الإبداعى 
استهلالا جادا - عن شكل الختام المتوقع لهذا العمل :03:056) ,57,1962أع20:ه ] 
1161211015 علق» [11011265,1985 ,0106:1981 ,1991 وهم يستغرقون وقتقا 
طويلا ويبذلون جهدا كبيرا فى تطوير حدوسهم الأولية إلى منتج نهائى مفصل 
ومكتمل؛ ويمكن النظر إلى هذه الحدوس الإبداعية على أنها خطوات مبكرة فى 
متتالية ارتقائية من التغيرات التمثلية والتى تنتقل من أشكال غامضة وتوفيقية 
وجدلية وضمنية من المعرفة نحو أشكال أكثر تمايزا وتكاملا ووضوحا. 

وهناك نماذج ذات صلة بهذه المتتاليات الارتقائية مثل إيداع بيكاسو" 
للجورنيكا" وصياغة داروين لمبدأ الانتخاب الطبيعى؛ ومنظور كانتور عن المطلق 
الكامل. وفيما يلى سنناقش حالتى داروين وكانتور. 

قام جروبر )١18١(‏ بتحليلات مفصلة لمفكرات داروين وكشف عن قيامه 
على نحو ضمنى بصياغات مسبقة لبعض من أفكاره ذات الصلة بمشروعه 
الإبداعى فى كتاباته المبكرة.ادعى داروين أن استبصاره بمبدأ الانتتخاب الطبيعى 
جاء من قراءته المقالة مالثوس عن السكان” ولكن تبعا لجروبر وردت هذه الفقفرة 
بأشكال متنوعة فى مفكراته قبل أن يفكر مالثوس (0.118). وبالرغم من كون 
داروين لم يقم بوضع هذه الحدوس المبعثرة فى إطار تمثلى متكامل قبل قراءته 
لمالثوس. فهذه الأفكار مع ذلك كانت على صلة واضحة بتطور أفكاره» فى ضوء 
تجميعها من ملاحظة تسلسل مفكرات داروين [1981 ,567ن02]. 

وقد أظهر بياجيه حيرته من أن مبدعا فى عظمة داروين (من خلال 
.م1981 كان انتقاله من الضمنى إلى الواضح على مستوى الإنجاز 
شديد البطاء وحاول أن يفسر ذلك على أساس طرح مؤداه أن جعل الأشياء واضحة 
وظاهرة يقود إلى تكوين بناءء. يعد جديدا نسبيا حتى لو كان هذا البناء متضمنا فى 
تلك الابنية التى تسبقه (111.م). وبمعنى عام يمكن القول إن عددا من أفكار 
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داروين المطروحة فى إنجازاته الأساسية كانت متاحة على نحو حدسى فى تفكيره. 
وكانت ممثلة فى كتاباته الأولى؛ ومع ذلك فقد استغرق وقتا طويلا وبذل جهدا 
وافرا حتى يمكن تطوير هذه المعلومات الضمنية فى إطار بناء أكثر تمايزا وتكاملا 
على المستوى النظرى. 

واستكمالا لجوائنب الطرح السابق قام جاردنر ونيميروفسكى )١511١(‏ 
بتحليلات مفصلة للعمليات الإبداعية لدى سيجموند فرويد (كعالم نفس) وجورج 
كانتور (كعالم رياضيات) هادفين إلى إدراك وتمييز عمليات التمثل العقلى لدى كلا 
المبدعين» حيث تبدأ هذه العمليات بحدوس خاصة ومبكرة عن الحقول المعرفية 
التى يسعيان إلى تفسيرها ثم تنتهى بتفصيل مرمز (وعام)» فعلى سبيل المثال قام 
جاردئر ونيوميروفسكى )١19١(‏ بشرح العملية المركبة التى خاضها كانتور من 
أجل تفصيل رؤيته الحدسية عن المطلق الكامل. 

'كان نموذج حدسه الابتكارى مبتعدا بوضوح عن الخطية؛, لقد تحرك قدما 
فى عدة اتجاهات؛ يلقى بعض منها الضوء على الموضوع والبعض الآخر تم 
استبعاده بسرعة. ولا شك أن أنماط التفصيل المتعاقبة (فى شكل تعريفات ورموز 
وعبارات) لهذا الحدس قد ساعدت الباحث على تصور مناطق جديدة للاستكشاف. 
وأيضا على تجاوز الإطار الخاص والنوعى للموضوع نحو تصورات ورؤى أكثر 
تجسيما ووضوحا على المستوى الأعم؛ نحن نستطيع أن نستشعر التوتر القائم الذى 
شعر به كانتور بين الإبقاء على حالة الحدس والسعى إلى حالة البحث عن البرهان 
المنطقى الصارمء وإذا جاز لنا القول يمكننا أن نترجم المسار المعرفى لمحاولة 
غلق هذا التوتر من خلال تقسيم العملية الإبداعية إلى ثلاث مراحل: محاولة تكوين 
ترابطات منطقية موضعية محددة:؛ وتنقيح الأبنية الرمزية التى يمكن أن تعبر عن 
هذه الترابطاتء. وتشكيل وتكوين أبنية فكرية جديدة" 


وباختصار: يمكن أن نشير إلى أن أساطين الإبداع يملكون حسا حدسياء 
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عندما يبدأون عملهم الإبداعى عن ملامح الشكل النهائى الذى سيكون عليه عملهم7”! 
ولكن الحدث ليس هو القصة كلهاء فالتسلسل المعرفى الذى يقوم به المبدعون الكبار 
مثل بيكاسو وداروين وفرويد يعد مركبا إلى حد كبيرء وتستلزم الحدوس المبكرة 
دعم العمليات المعرفية الأخرى وفترات طويلة من العمل على نحو مثابر” ١‏ قبل 
القدرة على تفصيل العمل بنجاح إلى إنتاجات نهائية ذات قيمة. 

ويمكن القول فى نهاية هذا الجزء إن أساطين الإبداع يشاركون باستمرار فى 
عمليات ارتقائية مركبة تتطور فى غمرة محاولة دعوبة ومفتوحة لاحثمالات 
متعددة» ويقوم هؤلاء الأفراد بتعريف مشكلات جديدة وابتكار استجابات أصيلة. 
ويكتشفون أشكالا مهملة وغير معروفة من الموضوعات التى تتطلب استكشافا 
نشطا. وهناك الكثير الذى يحتاج لأن يتكشف قبل أن يظهر للمجال ما يسمى بالعمل 
النهائى ويتم الاعتراف به على أنه إيداعى. 


أغاط الابداع 


إذا كان هناك مجال من المجالات البحثية فى علم النفس يستحق أن نحذر 
فيه من التعميم غير الناضج فإنه بحق مجال بحوث الإبداع» فالأفراد المبدعون 
والمنتجات الإبداعية يتم تعريفها من خلال طبيعتهما غير التقليدية» ومن ثم فالتعهيم 
الناشىء عن دراسة مجموعة واحدة من المبدعين أو السياقات الإبداعية» ينطوى 
على مخاطرة التقليل من قيمته من خلال السلسلة التالية زمنيا من الدراسات ذات 
الأساس الفينومينولوجى. هذا الاحتراز مهم قبل أن نحدد بدقة إليه دراساتنا. 


لقد كشفت دراساتنا عن بعض الاختلافات غير المتوقعة فى أنماط الإبداع. 


(*) يقترب هذا الطرح مما قدمته مدرسة الجشطلت فى مرحلة أقدم. 
)( وقد يكون مفهوم مواصلة الاتجاه الذى قدمته المدرسة المصرية بإشراف د.سويف من المفاهيم الكاشفة 
فى هذا الإطار. (المترجم) 
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الأولية فى هذا الميدان. 


انواع السلوك الإبداعى 

عندما بدأنا هذه الدراسات توقعنا- على نحو متسق مع معظم الأعمال الأكثر 
تبكيرا - أنه يمكن اعتبار السلوك الإبداعى نورعا من حل المشكلات 
[021972ت كي اعبداعم]. 

لقد لاحظنا بعد ذلك طرح جتزل وسيكسزنيتميهالى )١177(‏ المهم عن كون 
المبدعين يمكن أن يتميزو ا بقدرتهم على اكتشاف ووضع مشكلات جديدة بدر جه 
أعلى من قدرتهم على حل مشكلات يضعها شخص آخر. لقد اكتشفنا مع ذلك أنه 
من المفيد أن نتصور على الأقل خمسة أشكال من السلوك الإبداعى : 

الأول: بميل فيه بعض الأفراد إلى الاشتراك فى حل المشكلات» وهو عمل 
يمكن أن يكون مرتفع الإبداعية عندما تكون المشكلة ملحة ومهمة ولم تحل بعد. 
وأحد الأمثلة الحديئة على ذلك استكشاف “الحلزون المزدوج” لجيمس واطسن 
وفرانسيس كريكء. وأخر هو الإثبات الحديث لنظرية فيرمات اللترعآ. 

الثانى: وفيه يفضل بعض المبدعين الإسهام في بناء النظرية» يمكن أن يكون 
هذا النشاط مرتفع الإبداعية عندما يقوم المبدع بتكوين وتوظيف مجموعة من 
المفاهيم المفسرة للبيانات المتاحة له وينظمهم بطريقة تلقى الضوء على المجال 
الذى يعمل فيه بالإضافة الى أنه يشير إلى اتجاهات جديدة فى هذا التخصص. فمثلا 
أعمال كل من أينشتين وفرويد وداروين الرئيسية تتطلب بناء للنظرية بهذا المعنى. 

الثالث: وفيه يشترك العديد من الفنانين المبدعين فى عمل مستمر فى إطار 
نظام رمزىء ويمكن فحص هذا العمل وأدائه وعرضه وتقديمه من خلال الأخريز 
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المتخصصين فى المجال. ولعله واضح أن هناك مسافة بين الموقف الذى حدث فيه 
الإبداع والزمن الذى سيعرض فيه العمل الإبداعى للاطلاع عليه وتقديمه. ومن 
الأمثلة الملحوظة على ذلك رائعة ت. س. إليوت "الأرض الخراب" ' ع1 
4 251ب" و"الجيرونيكا" "01063123" لبيكاسو وسيمفونية البطولة "الأيرويكا" 
"012" لبيتهوفن. 

الرابع: هناك نوع رابع من الإبداع يتمثل فى أداء أعمال طقوسية» فبعض 
الأعمال يمكن أن تفهم فقط من خلال أدائهاء ويصبح الإبداع متجسدا هنا فى 
الخصائص النوعية للأداء الخاصء وأحد الأمثلة النموذجية على ذلك الرقصات 
التى تقوم بها مارثا جراهام. وبينما يمكن لأى راقص أن يقوم بالرقصات نفسها 
التى تقوم بها مارثا جراهام. فإن أداء جراهام الإبداعى يبدو ملتحما بقدرتها غير 
المسبوقة على الأداء بأسلوب مميز وذى قيمة. وفى كثير من أشكال الفن حيث لا 
يوجد تدوين» أو حين يفشل التدوين فى التقاط الأمور المهمة فى هذا الأداء يصبح 
الأداء هو الإبداع. 

الخامس: النوع الخامس والأخير من الإبداع هو الإبداع المغامر المنطوى 
على درجة من المراهنة والتلقائية معاء ونموذجنا الأساسى فى هذه الحالة هو 
أشكال الاحتجاج والمقاومة السلمية التى كان يقوم بها غاندى وأتباعه وعلى نحو 
متعارض مع ما يحدث فى الأداء الإبداعى الطقسىء. حيث الخطوات يمكن تنفيذها 
مقدما (فى التمارين مثلا). فالأداء هنا لا يمكن تنفيذه سلفا وهو يعتمد على ردود 
أفعال المستقبلين أو المشتركين فى المقاومة (فى حالة غاندى وأتباعه) وغنى عن 
البيان أن الأمثلة الأخرى تشمل الاشتراك فى الأعمال العسكرية والمباريات 
الرياضية والمناظرات الرئاسية. 

ولااشك أن كل شكل من هذه الأشكال الإبداعية (ولكن بشكل غير حصري) 
له ارتباطات بمجالات وأنظمة نوعية. فمثلا يتوقع المرء أن العلماء عادة ينخرطون 
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فى حل المشكلات وبناء النظريات؛ والكتاب والرسامون والموسيقيون والمخترعون 
يندمجون فى إبداع أعمال مستمرة فى إطار رمزىء بينما الراقصون والممثلون 
ينخرطون فى نشاطات يرتكز إبداعها على أسلوب الأداءء ويشارك القادة 
السياسيون فى الأداء المعتمد على رهان مرتفع. 

والسؤال المطروح الآن ما الذى يجذب مبدعون معينون لأشكال معينة من 
الإبداع؟ هذا سؤال مركبء. ويتضمن عوامل للمزاج والقدرة والشخصية. فمثلة 
الأشخاص مرنفعو الطاقة قد ينجذبون إلى الأداءات الإبداعية. ومن المهم الإشارة 
إلى أنه اذا أظهر أحد الأشخاص سلوكا ابداعيا فى أحد هذه النشاطات» فإن ذلك لا 
يعنى بالضرورة أنه يستطيع بالقدر نفسه من الكفاءة أن يظهر سلوكا إبداعيا فى 
أنواع أخرى من النشاطات. 


أنواع المبدعين 


وكما ميزنا السلوكيات الإبداعية» فالمبدعون لهم أساليب مختلفة فى التعامل 
مع السياقات الإبداعية. وهناك بعدان مختلفان يمكن تأملهما فى هذا السياق: البعد 
الأول: إلى أى مدى يتقبل المبدع المجالات الحالية على ما هى عليه فى مقابل 
تحدى التوجهات الرئيسية لهذه المجالات. والبعد الثانىي_هو درجة اهتمام المبدع 
بعالم الأشياء والرموز حيث يكون التركيز هنا على الأشياء و العلاقات بين الاشياء. 
فى مقابل التركيز على عالم الأشخاص. ويشكل هذان المحوران أربعة أنماط من 
المبدعين. 


الأسطون 1107 


هو شخص يتقبل المجال فى وضعه الراهن ووفق ركائزه الأساسية ويسعى 
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الأساسى هو موتسارت الذى استثمر أشكال الموسيقى الكلاسيكية السائدة وأضفى 
بدأت تتجلى بعد ذلك بشكل واضح فى موسيقى بيتهوفن وشومان وشوبان والمؤلفين 
الأخرين من الجيل التالى؛ وهناك نماذج كثيرة لما نقول مثل شكس بيرء وه شنرى 
جيمس؛ ورمبرانت. 

والنمط الثانى: الصانع المجدد 702167: وهو الشخص الذى - بغض النظر 
عن مدى مهارته فى التعامل مع قواعد المجال القائم - يبدو مدفوعا على نحو لا 
يقاوم إلى تغيير ممارسات المجال؛ ولتكوين مجال رئيسى جديد أو مجالات فرعية 
والعلماء من أمثال أينشتين وداروين وفرويد يعدون أفرادا ممثلين لهذا النموذج. 
وداخل إطار الفن لدينا أيضا نماذج عديدة لمحطمى التقاليد مثل سترافنشسكى 
وشوينبرج وت. س. إليوت وجيمس جويسء. حيث تحدى هؤلاء الممارسات المتقبلة 
وقتها فى مجال إبداعهم. 

والنمط الثالث: المستبطن وهو شخص ابداعه مكرس لاستكشاف عالم 
النفس؛ ومن بين أدباء القرن العشرين الممثلين لهذا التوجه بروست وولف. وفرويد 
باعتباره واحدا من الأعلام المشهورين فى مجال العلوم الاجتماعية بإبداعهم القائم 

والنمط الرابع هو المؤئر 7116 : وشو الذى بستكسف العالم الشخصى 
أيضا ولكنه يوجه طاقاته الإبداعية نحو التأثير على الآخرينء ويعد القادة 
السياسيون نماذج أساسية كاشفة عن ذلك. ومن المبدعين المؤثرين على هذا النحو 
غاندى وروزفلت ومانديلا. 

وبالطبع تشكل هذه الأنماط نماذج مثالية؛ فكثير من الأفراد المبدعين يمكن 
أن يمزجوا بين أكثر من نمطء كما أن هناك ما يسمح بالتفكير فى بعض التداخل 
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بين هذه الأبعاد: فمثلا فرويد يعد مبدعا صانعاء ولكن إبداعه يحدث فى المحيط 
الشخصى المستبطن بينما موتسارت يعد صانعا يتركز إبداعه حول معالجة الأنظمة 


الرمزية الموسيقية. 


دورة الحياة 


تشير دراساتنا لحياة المبدعين إلى بعض التوازيات المثيرة للانتباه وغير 
المتوقعة فى السير الذاتية لعدد من المبدعين» على الأقل بين هؤلاء المبدعين 
المنتمين للقرن التاسع عشرء وقد لخصنا هذه الانتظامات فى بروتريه المبدع 
النموذج ) 8 [10.ل ,19938 رعمل:03]. 

ومن الخصائص المثيرة للاهتمام المولد فى إحدى المناطق البعيدة عن مركز 
الثقافة» مع طفولة برجوازية معتادة» ونظام أسرى صارم. والتحرك أثناء المراهقة 
وما بعدها بقليل إلى مركز ثقافى كبير. واستكشاف الشباب الآخرين الذين يملكون 
المواهب والطموحات نفسهاء وانتقاء مجال من خلال نطاق محدود الاختيارات 
والاستعداد لتحدى انسلطة. على نحو مباشر أو من خلال أعمال تسير فى اتجاه 
معاكس لنمط التقاليد السائد والانصراف عقذا من الزمن فى محاولة اتقان المهارات 
فى مجال معينء. وإدراك متمهل لكون العمل الحالى فى المجال تنقصه أشياء 
أساسية. واستكشاف مناطق تعتبر خطرة أو بعيدة. وشعور بقدر من العزلة؛ وأهمية 
وجود دعم معرفى ووجدانى فى مرحلة النفاذ إلى ما هو أساسى فى إنجازهم. 

ويمكننا أن نجد أيضا عددا من الأنماط الحياتية المميزة التى يمكن التنبؤ بها 
حتى بعد الإنجاز المتميز الأول» وهى تشمل سلسلة أعمال متتالية ونافذة خلال 
فترات تصل إلى عشر سنوات. وتميل الأخيرة منها إلى أن تكون أكثر تكاملا 
وتركيبية وأكثر ترابطا ونضوجا وابتعادا عن التقليدية. 
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كما يلاحظ هؤلاء المبدعون أيضا استخدامات وتوظيف لأعمالهم على نحو 
يبتعد عن نيتهم الأصلية؛ وعليهم أن يحددوا ما إذا كانوا سيواجهون مثل هذه 
المحاولات غير الشرعية أم لاء ومن ضمن المشاهد المألوفة فى حياتهم تعسدرض 
المحيطين بهم لمخاطر الصدمات الشخصية وذلك لأن المبدع قلما يعتنى بأحد. 
وحقا كلما كبر عمر المبدع فإنه يصبح أكثر توحدا بعمله نفسه؛ وكما ذكرنا من قبل 
تحدث هنا مقايضة 'فواسيتة" بحيث يبدو المبدع مستعدا للتخلى عن أى شيء فى 
سبيل أخذه لعمله بعين الاعتبار. 


اللاتوافق المثمر: مفتاح إلى حيوات إبداعية مستمرة. 


من الطبيعى الإشارة إلى أن معظمنا ينحرفون عن معيار مفترضء والكثير 
منا منحرفون فى أمر أو آخر عن التوجه العام للمجتمع. نتيجة لأنماط وطبيعة 
شخصياتنا وظروف ولادتناء والأحداث التى حدثت لنا ولعائلاتنا ولمجتمعاتنا أثناء 
دورة ومسار حياتنا. 

ولعله من الصعب بناء على ذلك أن نصل إلى نتيجة ختامية مفادها أن 
الأشخاص المبدعين أكثر انحرافا أو أكثر هامشية بالمقارنة بغيرهم. وذلك لأننا لا 
نملك مقاييس متفق عليها لكم أو لنمط الانحراف. ولا شك أننا كلنا نعلم أن كثيرا 
من مرتفعى الإبداع يفقدون أحد والديهم وهم صغار[1962 |606:126© #اء006::8] 
وأن هناك علاقات ارتباطية مثيرة للتأمل بين اضطرابات مشل الاضطرابات 
الهوسية - الاكتئابية وسلوكيات إبداعية محددة مثل كتابة الرواية [1993 31115017[] 
ولكن نظرا لأن معظم اليتامى ضعاف العقول لا يمكن اعتبارهم مبدعين؛ فأقصى 
ما يمكن أن نقوله هنا هو أن مثل هذه الظروف يمكن أن تكون مثمرة ولكن فى 
ظل شروط معينة. 


وما تكشف عنه دراسات المرتفعين فى الإبداع - أمر يبدو مختلفا ولكنه 
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متصل بالموضوع - وهو كون المبدعين يتميزون ليس فى ضوء افتفادهم الانسجام 
مع المجتمع» ولكن فى ضوء الطريقة التى يتعاملون بها مع هذا الانحصراف عن 
الإطار الاجتماعىء فبدلا من القنوط أو التحول إلى نوع آخر من الأعمال؛ يتميز 
الأفراد المبدعون بقابليتهم لتحويل هذه الانحرافات أو الاختلافات إلى مزايا. وقد 
أشار كل من جاردنر ووولف إلى قدرة بعض الأفراد على استثمار هذه الانحرافات 
عن المعيار فيما يسمى باللا توافق المثنمر. 

وفيما يلى عدد من الأمثلة من دراسات الحالة التى قمنا بها يمكن أن تعكس 
مذاقا خاصا لهذه الظاهرة:ء فلدينا فرويد هذا اليهودى الطموح الذى نشأ فى عائلة 
فقيرة نسبياء قد قرر أن يشكل لنفسه مستقبلا مهنيا فى إطار العلم وعندما فشل فى 
تحقيق مركز كباحث عالميء فقد استثمر جوانب القوة النوعية لديه والمتمئلة فى 
الأمور اللغوية وتلك الخاصة بالعلاقات الإنسانية ليؤسس مجالا (يعد على نحو ما 
علميا) أسماه التحليل النفسى. ولدينا نموذج آخر وهو أينشتين والذى كان تلميذا 
غير مكترث فى جوانب متعددة, تميز عن علماء آخرين فى قدرته على المزج بين 
قدرات حسابية وقدرات على فهم الحيوز المكانية والفضائية» وقد شكل هذا المزيج 
الأساس بعد ذلك لاستكشافاته المهمة عن النسبية؛» ومثال أخير كانت فرجينيا 
وولف فى وضع هامشى فى ضوء وضعها كامرأة فى مجتمع يسيطر عليه الذكور. 
بالإضافة إلى علاقاتها الجنسية مع الجنسين» لقد استطاعت تحويل اسستبطاناتها 
وحساسيتها المتطرفة نحو العلاقات الإنسانية إلى مركز لإبداعها. 

وجدير بالذكر أن الأشخاص المرتفعين فى الإبداع يتميزون عن أقرانهم على 
الأقل فى ثلاثة جوانب. (أولا) هم يميلون للتفكير مليا ولمدد طويلة فى أهدافهم 
وإمكانية نجاحهم فى إنجاز هذه الأهداف. وفى الدروس المستفادة من الجهود التسى 
لا تمضى بشكل جيد أو ملائم. (ثانيا) أنهم قادرون على تحليل مناطق القوة 
والضعف. ومن ثم زيادة فعالية جوانب القوة إلى حدها الأقصى مع الابتعاد عن 
الانغماس الوسواسى حول جوانب يرون أنفسهم فيها على أنهم أقل موهبة؛. وفى 
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النهاية هم لديهم قدرة نوعية على صياغة جوانب الفشل والضعف - ليس 
كمناسبات للاستسلام- ولكن كعوامل حاثة على الإنجاز العظيم؛ وكمواقف يمكن أن 
نتعلم منها دروسا جديدة. 

وقد أعلن الاقتصادى الفرنسى جون مونت أبو التجمع الاقتصادى الأوروبى 
"أنه يرى كل ضعف على أنه فرصة". وسنجد عبارات متشابهة كثيرة فى أحاديث 
وكتابات كل شخص مبدع درسناه بشكل متعمق. 


خاممّه 


لا شك أن دراسة الإبداع بعد مرور فترة طويلة من الأهمال والشغف 
القصير وغير المنتج (من وجهة نظرنا) بالمنحى السيكومترى - قد نشطت فى 
الأعوام الأخيرة» وكما تشير عروض هذا الكتاب؛ ما زلنا مبتعدين عن أى إجماع 
حول أفضل منحى للتعامل مع موضوع الإبداع؛ وقد يكون هذا الازدمار فى 
المناهج والمناحى والنائج عن الاهتمام بالموضوع., قد يكون ارتقاء هادفا فى هذه 
المرحلة المبكرة من تاريخ التخصص وعمر المجال. 

ولقد ركزنا على الدخول بصفة أساسية من مدخل ظاهراتىء. ولقد بدأنا 
بنماذج لا جدال على أنها ممثلة لشكل أو آخر من أشكال الإنجاز الإبداعى. وقمنا 
بدراسة سيرهم الذاتية وأعمالهم بهدف استكشاف أنماط تشير إلى الأفراد المتشابهين 
والمنتمين إلى التخصص نفسه؛ وفى ظروف نادرة قد تشير إلى السلسلة الكاملة من 
الأفراد المبدعين. واتساقا مع هذا التوجه فقد حاولنا كغاية أن ننشىء جسرا بين 
المناحى الشخصية لكل من جروبر وإرنهايم والتوجه الناموسى لكل من سيمونتون 
ومارتنديل: ومن المحتمل فى النهاية أن يقودنا العمل نحن والآخرين فى نقطة 
الالتقاء هذه إلى تأسيس ما يسمى بالمنحى التراكمى فى الإبداع. 

وما من شك فى أن كثيرا من التعيميمات (المؤقتة وغير النهائية) التنى 
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وضعناها ستحتاج إلى أن تعدل أو يتم صياغتها على نحو أكثر إحكاما. وغنى عن 
البيان أنه حتى التعميمات التى قدمها سيمنتون على أساس قاعدة بياناته المتسعة 
ليست محصنة ضد المناقشة والتحدى. وعلى نحو يبتعد تماما عن أن تنبط هذه 
التحديات من عزمناء قمنا باستلهام مبدعينا الأساطين فوجدناهم يقومون بتنشيطنا 
فى اتجاهين: (الأول) يمكن لفهمنا أن يزيد ثراء فقط فى حالة إعادة توجيه 
التعميمات على نحو يسمح بفهم وتفسير الانحرافات المنتظمة عن نتائجنا. (ثانيا) 
لابد لعلم عن الإبداع من أن يكون قادرا على تفسير ليس فقط الأنماط العامة ولكن 
أيضا الاستثناءات؛ مثل نيوتن فى عزلته عن الآخرين» أو مارى كورى التى 
اضطرت لمواجهة عدد هائل من العقبات. ويكشف الفهم الجيد لهذه الحالات الشاذة 
متضمنات ذات معنى للعلم؛ بالإضافة إلى دروس مهمة مسفتفادة للمشخاص 
العاديين. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل الثاني عشر 


الإبداع والمعرفة 
حدى النظريات التقليدية 


روبيرت و. ويسيرج 


نبدأ حديثنا بمكون مهم من مكونات البحث فى الإبداع.؛ ألا وهو تطور 
النظريات التى تأخذ فى اعتبارها الميكانزمات الكامنة وراء التفكير الإبداعى. لقد 
تطورت النظريات الحديثة الخاصة بالإبداع من عدد متنوع من الزواياء بدءا مسن 
نظرية جيلفورد السيكومترية الرائدة [مثلا انظر1950ء وأيضا 8105760,1991] الى 
تلك التى تطورت من الاهتمامات الإكلينيكية (بقدر من التصور واسع الأفق)»: 
وتطورت نظريات أخرى من علم النفس الجشطلتى [مثلا 1982 765أعطء/1ا]. 
وعلم النفس التجريبى الترابطى الكلاسيكى [مثلة 1962 ا260810]: ونظرية 
دارون [مثلا 1988,1995 ,5122016027 ,1,1960اعم0335)]: ومناظير علم النفس 
الاجتماعى [مثلا 1983 116طن2:ش] والتوجهات التوظيفية العملية [مثلاه عمء5:6506 
5 11/نطنارآ ©]» والعلم المعرفى الحديث [مثلا 1995 ,103:1120316]. وسأقوم 
فى هذا الفصل بفحص موضوع نقدى واحد متعلق بهذه النظريات. وهو دور 
المعرفة فى الإبداع. 

وعلى الرغم من أن هذه التصورات النظرية تبدو مختلفة من السطح. فهناك 
شىء مشترك فيما بينهم» وهو تصور نقدى يتصل بالعلاقة بين المعرفة والإبداع. 
ولأن التفكير الإبداعى بحكم تعريفه يتجاوز المعرفة. فهناك على نحو صريح أو 
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ضمنى درجة من التوتر بين المعرفة والإبداعء فالمعرفة تقدم لنا العناصر 
الأساسية. وقواعد البناء التى نبنى على أساسها الأفكار الجديدة» ولكن حتى يمكن 
أن تتاح هذه الأبنية» فإن النسيج " الملاط" الذى يربط الأفكار القديمة معا لا يجوز 
أن يكون قويا جداء ولذلك فبينما يبدو معترفا به أن امتلاك الفرد للمعرفة فى مجال 
معين شرط أساسى وعام للإبداع؛ فإنه أيضا علينا أن نتوقع أن المعرفة شديدة 
الاتساع يمكن ان تترك المرء حبيس نمط روتينى؛ ولذلك لا يستطيع المرء فى هذه 
الحالة أن يتجاوز الاستجابات النمطية» ولهذا فالافتراض المقبول أو المتوقع هنا هو 
أن تكون العلاقة بين المعرفة والإبداع علاقة منحنية» بمعنى آخر: إن أقصى 
درجات الإبداع تحدث فى ظل نطاق أو مدى متوسط من المعلوماتء؛ مما ينشأ عنه 
منظور توترى للعلاقة بين المعرفة والإبداع. 

وجدير بالذكر أن فكرة كون العلاقة بين المعرفة والإبداع ذات طابع توترى 
ولها تاريخ طويل فى علم النفسء وحقا فقد ظهرت هذه الفكرة العامة كثيراوفى 
مدى عريض من السياقات إلى حد أنها أصبحت 'كليشيه" [ ع7ءطممء)5 © تاعومع,5 
9ه ومع أن المنظور التوترى هو المنظور السائد فى النظرية الحديثة» فهناك 
تصور مقترح لوجهة نظر أخرى عن العلاقة بين المعرفة والإبداع. فقد حاول عدد 
كبير من الباحئين مناقشة التصور العكسى لفكرة التوترء ويعنى هذا وجود علاقة 
إيجابية بين المعرفة والإبداع وبدلا من تصور الأمر على أنه تحطيم للقديم لتكوين 
الجديد؛ يمكننا رؤيته فى ضوء أن الإبداع يرتكز فى بنائه على المعرفة. ] 
8 512201 يل النن !اانا ,1989 ,5علان2 ,1981, عط رن ,01988 [1أاوظ 
[1993,19956 ,1988 ,1986 ع:ءطؤوزء/1١ا‏ ويمكن أن نطلق على هذا المنظور اسم 
المنظور التأسيسى. 

ويهدف الفصل الحالى إلى مناقشة هذه المناحى المتعارضة فى تصورها 
للعلاقة بين الإبداع والمعرفة» وسيبدأ الفصل فى البداية بتلخيص موجز للمنظور 
التوترى الخاص بدور المعرفة فى الإبداع مع فحص موجز للبحوث التى أخذت 
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على عاتقها تدعيم هذا المنظورء ثم بعد ذلك سنقوم بمراجعة البحوث التى فحصت 
العلاقة بين المعرفة والإبداع, وقد أتت البحوث المتصلة بسؤالنا المحورى من عدة 
مصادر. فهناك مثلا مجموعة من الدراسات الكمية التى حاولت فحص هذا 
الموضوع مركزة على قاعدة "السنوات العشر" فى تطوير أعمال ذات قيمة فى 
المجالات الإبداعية [مثلا 1989 965إ11] فقد لوحظ وعلى نحو متسق أن الأشخاص 
المبدعين لديهم وقت متسع بين تعرضهم الأول للمجال وإنتاجهم للعمل المميز 
الأول. وتشير هذه النتائج على الأقل على نحو غير مباشر إلى أن قدرة الفرد على 
القيام بنشاط إبداعى تعتمد على المعرفة العميقة للفرد بمجاله. وهفناك عدد من 
دراسات الحالة الكيفية والتى قامت بفحص التطور المهنى للأشخاص المتميزين فى 
عدد من المجالات الإبداعية. مثلاً (1993 ,0370867 ,1996 ,الإلهطتطمامء2ئازوع. 
1 ,لعطن0) 

وكشفت هذه الدراسات عن كون الاندماج العميق فى المجال الذى يختاره 
المرء يعد ضرورة قبل أن يظهر الابتكار. ولا شك أن السؤال المنطقى التالى 
سيكون: ما الذى يحدث خلال تلك الأعوام من النمو؟. وتكشف البحوث هنا عن 
دور التدريب المتعمد والممتد والمكثف - والذى يصل الى آلاف الساعات المنتشرة 
عبر عدد من السنوات - فى اكتساب مستويات مرتفعة من التمكن من إتقفان 
مهارات مركبة [مثلة 1993 ,5اقعطاء01 لقاعم نكا ,لموونلاط ,1985 ,لازموا8]ء 
علاوة على ذلك هناك ما يشير إلى أن تنمية مهارات التحكم هذه تقترب من حدها 
الأقصى. 

وتتمثل النتيجة المستخلصة من هذه المراجعة فى أن المعرفة المكثفة وطويلة 
المدى للآمور النوعية المتصلة بالمجال تعد شرطا لازما للتوظيف الإبداعى. ولا 
شك أن تكييف هذه المعلومات وجعلها ملائمة سيتطلب تغييرا فى الأسلوب الذى 
نتصور به العلاقة بين الإبداع والمعرفة. وسوف نناقش فى الجزء الأخير من هذا 
الفصل منظورا بديلا عن دور المعرفة فى التفكير الإبداعى. 
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التوتر بين المعرفة والابداع 


نود الإشارة فى البداية إلى مناقشة مبكرة وممتعة قام بها جيمس 21265[ 
)١980(‏ للعلاقة بين المعرفة والإبداع. لقد وصف جيمس أنماط التفكير لمن هم فى 
المرتبة الأعلى من التفكير على أنهم يمتلكون الخصال التالية: " أنهم بدلا من التتبع 
المتسلسل طويل المدى لأفكار عيانية وفى مسارات مقترحة معتادة ومطروحة:؛ هم 
يمتلكون أكثر أشكال التجريد تمييزا ونقاء وأكثر أنواع التمازج بين العناصر بعدا 
عن المألوفية (تلك التى لم يسمع عنها أحد من قبل) وأفضل صيغ الترابطات 
التمائلية صقلاء وفى كلمة واحدة يمكن أن نجد أننا فجأة وكأننا أمام مرجل 
مارب (طتط) بالالكار كال يه جين ينطاق ولي اين غذى (الااريا) علي 
نحو يبدو مذهلا لمن يتأمله حيث تدخل , بعض الأفكار فى شراكة مع , بعضها البعض 
أو تنطلق بلا قيود فى لحظة؛ ويتكون ترابط آخر وهكذا. هنا لا نكاد نلمح روتينا 
مضجراء فهو غير مطروحء وغير المتوقع هو القانون (رص 451)" 

لقد طرح جيمس هنا عدة ادعاءات مهمة: الأول أن ترابط الأفكار يمكن أن 
يحدث وأن يفقد فى لحظة ليحل محله آخرء ويعنى هذا أن أى مزيج من الأفكار له 
احتمالية الحدوث نفسهاء و يقودنا هذا إلى استنتاج مفاده أن خبرات الماضى 
النوعية لا تؤئر على المزيج الذى يحدث والثانى يكشفه تصور جيمس عن كون 
العمليات الفكرية للمتميزين تجلب أشكالا من التمازج لم يسمع بها أحد من قبل. 
ومن المفترض أن المبدع نفسه لم يسمع بها مثله فى ذلك مثل المتلقى» وهذا يعنى 
ادعاء يشير إلى استقلالية الإبداع عن المعرفة المعتادة. وعلى نحو مشابه تشير 
ملاحظة جيمس الخاصة بانتفاء الروتين الممل إلى انفصال هذا النوع من التفكير 
عن التفكير المعتاد. ونلاحظ أن جيمس قد امتد بفكره السابق فى مرحلة تالية 
)١904(‏ وأكد بوضوح أكثر الدور السلبى للعادة فى عملية التفكير فيما يلي" أن 
قوة العادة وقبضة العرف والتقاليد تهبط بنا إلى واقع ومستوى قليل الشأن؛» نحن 
غير واعين بعبوديتناء وذلك لأن القيود المكبلة لعقولنا غير مرئية. إن كوابح هذه 
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القيود تعمل فى مستوى أدنى من مستوى الوعى. وهذه القيود هى المعايير الجمعية 
المتصلة بالقيمة» والأشكال الرمزية المتعارف عليها للسلوك.ء ومصفوفات مركبة 
تتضمنها محاور تحدد قواعد اللعبة» وتجعل معظمنا ينساق معظم الوقت إلى أخاديد 
الروتين وتقلل من كفاءتنا حيث تصل بنا إلى موقع الآلية (الأتمتة) الماهرة؛ والذى 
تدعى السلوكية أنه الحالة الوحيدة التى تشكل وضعية الإنسان '(0.64) 


وجدير بالذكر أنه يمكننا المي سي" على أنها ادعاء 
راديكالى حول دور المعرفة فى التفكير الإبداعى؛ فهو يرى أن المعرفة لن تقتر 
بالإبداع إلا فى أكثر أشكالها تحررا من القيود والنظم وإلا ستكون مفسدة له 

ونجد موقفا مشابها تبنته مدرسة الجشطلت (مثلا) [ .,7,1963ع/اء50166 
2 ,6 م ولمناقشات مستفيضة [ انظر: 1995 ع,ء5وزء7١]‏ فقد 
اقترح الجشطلتيون تلك التفرقة المعروفة بين التفكير الناسخ (التوالدى) والتفكير 
الإنتاجى؛ حيث يعتمد النوع الأول على إعادة إنتاج الأفكار الناجحة المسبقة. 
ويشمل الاحتفاظ بالعادات الفكرية القديمة والتمسك بها وقد يفشل هذا التفكير اذا ما 
تطلب الموقف استجابة جديدة حقيقية» أما النوع الشانى الإنتتاجى فهو أساس 
الاستبصار والتفكير المتسم بالجدة. ولا شك أن المعضلة الحيوية هنا بالنسبة للمفكر 
المنتج أو المستبصرء تتمثل فى كيف له أن يستطيع استخدام الخبرة السابقة على 
مستوى عامء بينما يظل محتفظا بقدرته على التعامل مع كل موقف جديد وفق 
طبيعته الخاصة؛ بحيث لا يصبح المرء فى حالة تثبيت» على نحو يدفعه إلى أن 
ينساق إلى فخ محاولة تطبيق أفكار نوعية معينة على مواقف تحولت فيها هذه 
المعلومات أو الأفكار لوضعية ليست ذات صلة بهذه المواقف [1993,,ع50667: 
2 :17/61706] وإذا اختزلنا هذا الطرح إلى شكل أبسط سنجد أنفسنا أمام 
مفهوم جيمس "الأتمتة الماهرة" "30010172]8 5111160". 

وجدير بالإحاطة أنه ما زال أمامنا المزيد من المناقشات فى دعم هذا 
التوجيه؛ فقد أشار جيلفورد )١10٠0(‏ فى تحليله الرائد للتفكير الإبداعى إلى دور 
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التفكير الافتراقى فى تطوير أفكار جديدة. ويمكن هذا النوع من التفكير المفكر من 
إنتاج أفكار جديدة عن طريق كسر قوالب الأفكار القديمة السابقة أو الافتراق عنهاء 
ويدعم دى بونو 1680780 )١11748(‏ - والذى يعد واحدا من أشهر الاستشاريين 
المهنيين فى موضوع التدريب على الإبداع -الرأى نفسه "حيث يشير إلى أن 
الخبرة الزائدة داخل مجال معين يمكن أن تقيد الإبداع؛ وذلك لأنك تعلم بشكل 
واضح كيف يمكن للأشياء أن تنجز إلى الحد الذى يجعلك غير قادر على الإفلات 
لفتح قنوات لأفكار جديدة (0.228). 

كما أكد كوستلر )١1714(16065867‏ فى مناقشته للإبداع أيضا ضرورة 
التفكير الإبداعى وأهميته فى كسر الحواجز والحدود التى ترسيها المعرفة فى شكل 
عادات» فالعادة تعد طبيعة ثانية على أية حال إذا أخذنا فى اعتبارنا أهميتها للحياة 
الراشدة» حيث إن هذه العادات المكتسبة تكف الميول الاندفاعية الطبيعية التى كانت 
موجودة على نحو أصيل. وبدون مبالغة 9699 أو 144 من ألف من نشاطاتنا تعد 
الية وخاضعة للعادة (0.363). 

وقد لخصت أمابيل 406116 وجهات نظرها عن الإبداع فى سياق لمناقشفة 
عن كيفية زيادة فرص تربية الأطفال الذين يفكرون بإبداعية. وقدمت عددا مسن 
أساليب التفكير التى يمكن ملاحظتها فى المبدعين الكبار والأطفال: )١(‏ 'اكمسر 
الوجهة" وهذا يعنى حطم أنماط التفكير القديمة. (؟) وارفض كاتجاه كل ما هو 
مكتوب قديما عن شىء وعامله بالكيفية نفشسها المطروحة فى أولا (") وأدرك 
بشكل جديدء وهذا يعنى تغيير المرء لعاداته القديمة. 

ولقد أرسى عدد من الباحثين بوضوح معتقدا مضمونه أن المواقف التسى 
تتطلب تفكيرا ابداعيا تعد جديدة الى الحد الذى معه لا يمكن تطبيق خبرات المرء 
القديمة دون تعديلات كبيرة المدى. وطريقة أخرى لقول الشىء نفسه هو افتراضى 
أن الإبداع الحقيقى ينتج أشياء ذات طبيعة جديدة لا علاقة لها بما يأتى قبلها. على 
سبيل المثال: ادعى هاوسمان 1984 11200512727 أن هناك انقطاعا بين المفتج 
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الإبداعى والماضى: فالجدة الكامنة فى الإبداع تعنى أن المنتج الإبداعى لا يمكن 
فهمه واستيعابه أو تحليله فى ضوء ما هو مطروح سابقاء وبشكل متوافق 
ومصاحب لما سبق. لقد افترض أن المنتج الإبداعى يجب أن يتطور على نحو 
مستقل عن معرفة المبدع والخبرة الماضية. 

'فهذا المنتج الجديد يكشف عن بناء جديد مركب وغير مسبوق وغير متنبا 
به. إنه يبدو غير مفسر بسوابقه وبما هو متاح من معلومات؛. ولهذا فهو غير 
مرتبط بماضيه؛ وبهذا المعنى هو يولد فى غمرة الانقطاع المعرفى. (0.9) 

وقد أشار كامبل [1960 1ا6م030] إلى نقطة مشابهة فى مقال ذى حيثية 
اقترح فيه منظورا داروينيا للتعامل مع التفكير الإبداعى. وقد افترض هذا المنظور 
أن الأفكار الإبداعية مثل التحولات البيولوجية التى تشكل المادة الخام القنى تقوم 
عمليات الانتخاب الطبيعى بالعمل على معالجتهاء أنها نتيجة عملية تتم دون ترتيب 
مسبق. وذلك يبدو مهما تبعا لكامبل للحصول على تقدم حقيقى فى المعرفة. 'فبين 
أى من أحد الفيزيائيين التجريبيين المحدثين وبنعض أسلاف نوع مععين من 
الفيروسات ثروة هائلة من المعلومات عن البيئة...' إنها تمثل سلسلة من أشكال 
الاختراق المتكررة لحدود الحكمة المتاحة. وذلك لأنه إذا كانت هذه التوسعات فى 
المعلومات لن تمثل الا التوقعات الحكيمة؛ فسيقتصر دورها على استثمار كل أو 
جزء من المعلومات المتحققة فعلا. وبدلا من ذلك. فالنتائج الحقيقية هى التى يجب 
أن تكون ناشئة عن الاستكشافات التى تتخطى حدود التوقعات والمعرفة المسبقة 
بالأحداث. وهى بهذا المعنى تتم دون ترتيب أو تنظيم مسبق. وتكشف الأمثلة 
المجسدة لمثل هذه النتائج أن الاستكشافات الناجحة تعد فى الأصل غير ذات 
تخطيط سابق ومحكم مثلها فى ذلك مثل التى تفشل (381 - 380 .م). 

نقطة أخرى مشابهة طرحها سيمونتون 5172308107 )١945(‏ الذى التقط 
وجهة نظر كامبل الأساسية. وقام بتفصيلها فى نظرية أكثر اتساعا للتطور الإبداعى 
والعملية الإبداعية. 
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'فيما يتعلق بأنواع المشكلات التى راهن فيها المبدعون التاريخيون بسمعتهم. 
فإن الإمكانات تبدو غير محدودة؛ واحتمالات الوصول إلى حل تبدو تقريبا بلا أمل. 
عند هذه النقطة بالتحديد تبدو عملية حل المشكلات عملية عشوائية» حيث يصبح 
تكنيك التداعى الحر أشبه باللعب فى سياق مفتوحء وفقط الارتداد إلى بنية أقل 
انتظاما مثل السابقة هو الذى يمكن المبدع من الوصول إلى استبصارات أصيلة 
وحقيقية" (472-473.مم0)). 

غنى عن البيان أننا نجد اتساقا فى الرأىء فالتفكير لكى يكون إبداعيا عليه 
أن يتجاوز حدود المعلومات المتاحة من أجل إنتاج تقدم حقيقى. حيث يبدو أن هذا 
ضرورى لحدوث الإبداع الفعلى» حيث يفترض أن التغيرات فى البيئة تتطلبه. 
وسوف أحاول الآن فحص أبحاث مختارة تدعم وجهة النظر التوتّزية. حيث تكشف 
هذه البحوث عن منظور القائمين بها للقضايا المتصلة بالموضوع. فمثلا: هناك ما 
يشير إلى وجود علاقة منحنية بين التعليم (بمعناه الرسمى) والإبداع؛ فنظرية التوتر 
تفترض أن الخبرة السابقة يمكن أن تتداخل مع التكيف الفعال للمواقف الجديدة. 
ويعنى هذا أن توظيف الخبرة السابقة ينشأ عنه انتقال أثذر سلبى فى المواقفف 
الجديدة. 


الغلافة المنحنية بين التعليم والابداع 


قام سيمنتون بتحليل العلاقة بين الإنجاز الإبداعى المتميز ومستوى التعليم 
الرسمىء وقد قام بفحص حياة أكثر من ثلاثمائة مبدع متميزء مولودين بين ١55٠.‏ 
و والدين قد تم تضمينهم فى دراسة مبكرة من جدور الإبداع؛ بعض من 
هؤ لاء الأفراد الدين شملتهم الدراسة. كنوا: ليوناردو وجاليليو وموتسارت 
ورامبرانت وبيتهوفن. وقام سيمونتون بتحديد مستوى التعليم الرسمى الذى حققه كل 
فردء كما سجل كميا مستوى التميز الذى حققه المبدعء اعتمادا على مقياس أرشيفى 
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يعكس حجم الحيز المتاح للفرد للإنجاز فى أعمال مرجعية مقننة. وكشفت النتائج 
عند التعامل مع التميز على أنه دالة للتعليم؛ وأن العلاقة كانت منحنية؛: بمعنى أن 
قمة التميز تحققت فى مرحلة وسطى من المعرفة وههى خلال تدريب ما قبل 
التخرج. أما المزيد من التدريب والذى يشمل ما بعد التخرج والمرحلة التالية فإنه 
يقترن بمستويات منخفضة من التميز. ولذلك يمكن أن نناقش أن المستويات العليا 
من المعرفة (والناشئة عن تدريب ما بعد التخرج) لها تأثير سلبى على الإبداع. 


الخبرة السابقة وانتقال الأثر السلبى 


تشير دراسات ليوشينز وليوشينز 125اعنائآ #تٌ 7175أعنالآ )١951(‏ المعروفة 
عن وجهة حل المشكلات إلى أن الأفراد يمكن أن يؤدوا بشكل لا يتسم بالكفاءة فى 
مواقف حل المشكلات كنتيجة للنجاح فى حل مشكلة نوعية. حيث يقوم المشاركون 
فى التجربة بالإصرار على تطبيق الحل الناجح السابق دون تبصرء والإخفاق فى 
رؤية حلول متاحة وأكثر بساطة» إلى حد أن الشخص الخبير يفشل فى القيام 
بالحل. على الرغم من المفحوصين الأقل خبرة: والذين لم يتعرضوا لحل مشكلات 
سابقة ينجحون فى ذلك. ويعنى هذا أن النجاح قد أوقع ذوى الخبرة فى أشكال 
معتادة من التفكير. وعندما تغير الوضع وأصبح الحل الناجح السبق غير فعال 
أصبحوا غير قادرين على التكيف مع المتطلبات الجديدة. 

لفد تبنى هذا المنظور كل من فرنس وسترنبرج 516,721 عه 1انت5من"آ] 
[1980/ع.؟] حيث أظهروا أن الخبراء فى البريدج كانوا اقل قدرة من المبتدنين 
على التكيف مع التغير فى اللعبة. حيث قام الباحثان بنوعين من التغير: سطحى 
و عميق. الأول قاموا فيه بتغبير أسماء وترتيب المجموعاتء. أما التغيير العميق 
(تحولات على المستوى التصورى). فقد تضمن أن يكون من عليه الدور هو 
الخاسر وليس الرابح. لقد تأثر الخبراء بالتغيير العميق وأخذوا وققاأطول فى 
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محاولة التكيف معه بالمقارنة بالمبتدئين. مرة أخرى نجد أن المعرفة قرينة التفكير 
الأقل مرونة فى التكيف مع التغيرات فى الحياة. لقد أثبتت هذه الدراسة النتائج 
نفسها التى قام بها لوشينز ولوشينز (155١)؛‏ والتى تشير إلى أنه من الأفضل 
للخبراء أن يعلموا أقل نسبيا. 


خامّه للجزء السابق 


لقد ساعدتنا المناقشة السابقة على تقديم وجهة النظر الخاصة برؤية التوتر. 
والبحوث المجراة لدعمهاء ويبحث الجزء التالى بشكل أكثر مباشرة قضية العلاقة 
بين المعرفة والإبداع. لدينا مجموعتان من الدراسات: النوع الأول' هو ذلك الذى 
يفحص المستقبل المهنى لهؤلاء الأساطين ذوى الخبرة فى مجالات متعددة والنى 
وجدت أن مقدارا كبيرا من الوقت يبدو متطلبا قبل الإسهام مساهمة إبداعية ذات 
دلالة (قاعدة السنوات العشر). 

(ثانيا) هناك ما يثبت أن كثيرا من هذا الوقت يبدو مستغرقا فى تمثل 
واستدماج ما تم فى هذا المجال. فالأداء المتمكن رفيع المستوى لا يتأتى إلا بعد 
أعوام من المعرفة الممتدة المتعمدة علاوة على ذلك؛ هناك ما يشير إلى وجود 
برهان على أن الأفراد الذين يصلون إلى مقدرة فذة فى المجال يتدربون للوصول 
إلى أقصى ما هو متاح من الإمكانية الإنسانية وليس إلى مستوى متوسطء كما 
تحاول وجهة النظر الخاصة بالتوتر أن تقودنا إلى توقعه. 


نموالأداء الفذ فى الجالات الابداعية: قاعدة السنوات العشر 


قام هايز )١185(‏ بإجراء دراسة عن دور ما أسمه بالإعداد للإنتاج 
الإبداعى. وتمثل السؤال الرئيسى الذى اهتم هايز ببحثه هو الوقت اللازم للوصول 
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إلى مستوى الأداء الفذء لقد قام بفحص التطور المهنى فى مجالات متعددة تتضمن 
التفكير الإبداعى مثل التأليف الموسيقىء والرسم والشعرء وأظهرت هذه النتائج 
والتى كانت متسقة عبر المجالات. أنه حتى الأفراد الأكثر تميزا وموهبة يحتاجون 
إلى سنوات عديدة من الإعداد قبل أن يبدأوا فى إنتاج الأعمال التى تبنى عليها 


م 


سمهنهم . 


المؤلمون الموسيقيون 

قام هايز بفحص السير الذاتية لستة وسبعين مؤلفا للكشف عن تطور 
مهارتهم فى التأليف, والواردة فى مرجع موثوق فى مصداقيته [ 50680678 
0 حيث تتوفر فيه معلومات كافية عن بدايتهم الدراسية. وقام هايز بحساب 
المدة المنقضية بين بداية المستقبل المهنى كما يتم تحديده فى ضوء بداية التعلم 
الموسيقى وإنتاج أول الأعمال ذات الدلالة فى حياة هذا المؤلف. وقد استخدم هايز 
مقياسا أرشيفيا للحكم على قيمة العمل هو عدد تسجيلات العمل المتاحة. 


وبناء على هذا المحك. حدد هايز 2٠٠‏ عمل متميز تم إنتاجها من خلال 
عينته خلال مستقبلهم المهنى» ثلاثة من هذه الأعمال تم إنتاجها قبل أن يمضى 
عشر سنوات من تاريخ المبدع المهنى؛ وتم تأليف هذه الأعمال فى عمرى 8 و 5. 
وقام هايز بوصف النمط المتوسط للإنتاج المهنى لهؤلاء المؤلفين الذين يبدءعون بما 
أسماه فترة "السنوات العشر من الصمت" والتى قادتهم إلى العمل المتميز الأولء. 
وجدير بالإحاطة أن نشير إلى أنه يعقب العمل الأول الفذ تسارع فى إنتاج الأعمال 
المتميزة خلال فترة ممتدة من ٠١‏ إلى ١5‏ عاما. يعقب ذلك إنتتاج مستقر فى 
مستواه خلال الأعوام من 75 إلى 54 من المستقبل المهنى. ثم تراجع تدريجى فى 
النهاية. كمثال على هذا البروفيل المنتشر والمعمم. يمكن أن نأخذ التاريخ المهنى 
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لموتسارت وهو واحد من أكثر المؤلفين الذين أنتجوا إنتاجًا خصبا وذا قيمة فى 
فترة عمره القصيرء لقد كان أول أعمال موتسارت الفذة هو كونشرتو البيانو رقم 14 
(مصنف )١7١‏ وهو الثانى عشر فى تصنيفه؛. وهو منتج عام /اا11, أى بعد 
عشر سنوات من بداية مستقبل موتسارت المهنى. ولذلك وعلى الرغم من أن 
موتسارت قد بدا مستقبله المهنى مبكرا جداء فقد احتاج إلى وقت كاف قبل أن ينتج 
تلك العلامة المميزة فى حياته. 


الرسامون 


قام هايز 5علإ112 )١985(‏ بتحليل مميز للمستقبل المهنى للقنائنين. فقد تم 
فحص ١١١‏ رساما لتحديد الوقت الذى يبدءون فيه تاريخهم المهنى» ثم تحديد زمن 
عملهم المميز الأول. وفى هذه الدراسة؛ تم تعريف الأعمال المميزة بأنها تلك 
المنتجة على الأقل فى فترة مقننة تاريخيا من الفترات المشار إليها فى تاريخ الفن. 

ويشير هايز إلى وجود فترة ست سنوات أولى من فترات غياب الإبداع 
تسفر فى نهايتها عن فى عمل فذء يلى هذه الفترة فترة 5 سنوات من الإنتاج 
المتميزء ويظل هذا الإنتاج مستقرا حوالى ١5‏ عاماء يتلوه تدهور تدريجى. 

هنا مرة أخرى يمكن تفسير المستقبل المهنى لأفضل الرسامين مسن حيتث 
القيمة والإنتاج من خلال هذا النموذجء ولدينا مثال شهير هو بيكاسو. بدأ بيكاسو 
الرسم تحت إشراف والده الرسام فى حوالى التاسعة من عمره. لقد ادعى بيكاسو 
أنه مثل رافاييل قد بدأ رسمه المتميز منذ بداياته المبكرة. ولكن لا يبدو أن هذا 
حقيقى [1991 2512105017 ,321561,1987م]. قام باريزر بفحص رسوم بيكاسو 
وبول كلى وتولوز- لوترك فى مرحلة اليفاعة (الصبا) وانتهى إلى أن الثلاثة كانوا 
يتلمسون طريقهم. ويواجهون مشكلات التمثل التى يمر بها كل الأطفال قبل أن 
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يتمثلوا الأشياء وهى محاكاة على قطعة من "الكنافاه” أو مرسومة على ورقة. لقد 
أظهر هؤلاء الفنانون أنهم يتعاملون مع هذه العملية بنفس أسلوب الأطفال الأقل 
موهبة» وإن كانوا أكثر سرعة فى مرورهم بهذه المرحلة وفى معدلات تقدمهم. 


الشعراء 

قام وشبو 18/155608 ,)١588(‏ (كما هو وارد لدى هايز )١5184‏ بإجراء 
دراسة ل" من الشعراء البارزين» واعتبرت القصيدة المميزة تلك الموضوعة فى 
مجموعات شعرية كبرى مهمة ومنتقاة.هنا سوف نجد النمط نفسه للتقدم المهنى؛ لا 
نجد هنا أى عمل قصيدة مميزة مكتوبة قبل © سنوات من بداية التاريخ المهنى 
للشاعرء وعلاوة على ذلك؛ احتاج 50 شاعرا من العينة عشر سنوات حتى يتم أول 
إنتاج فذ لهم. 


ختام للجزء السابق 


اقترح هايز )١989(‏ محتذيا فى ذلك شيز وسايمون )١1177(‏ أن الإعداد ‏ 
الذى يأخذ شكل الاندماج فى نظام مطلوب للإنجاز الإبداعى. إن المؤلفين 
والرسامين وأساطين لعبة الشطرنج يتطلبون وقتا معقولا لاكتساب معلومات كافية 
ومهارات للإنجاز فى مجالاتهم بمقاييس عالمية. ويجب أن يلاحظ أنه حتى الآن لا 
يوجد معيار دقيق يحدد لنا مقدار الزمن الملائم لنمو القدرة على إنتاج عمل إبداعى 
متميز فى مجال بعينه. وكل ما يمكن أن يقال إننا نحتاج إلى وقت له دلالته» أطول 
من الزمن المستغرق فى تعلم مبادئ التخصص فى مجال معين. وبناء على ذلك 
تصبح قاعدة السنوات العشر مضللة إلى حد ماء حيث إن دراسة هايز تشير إلى 
وجود فروق فى الزمن بين المجالات موضع الدراسة» إذا القليل هو الذى يمكن أن 
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يقال عن سبب وجود اختلافات بين المجالات فى متوسط الوقت المتطلب؛. وعن 
السبب أيضا فى وجود اختلافات بين الأفراد فى الزمن المستغرق فى إنتاج عملهم 
المتميز الأول. وترتكز هذه الفروق الفردية جزئيا على الموهبة؛ ويعنى هذا القدرة 
على الأداء داخل مجال معين [03:0856:,1993]. وقد ناقش أيضا بلوم 
[8100721985] وفيلدمان [1986 1073308ع1] بعضا من العوامل الاجتماعية. 
وتشمل العوامل العائلية والتى يمكن أن تقوم بدور فى تحديد ما إذا كان الفرد يمكن 
أن ينجز مستويات مرتفعة من الإنجاز فى مجالات متنوعة [انظر أيضا 
6 1/إ21ط0511252676221]. فيما يتعلق بهذه النقطة؛ والنتيجة المستخلصة القى 
يمكن أن نستنتجها هى أن وقتا طويلا فى مجال يبدو شرطا ضرورياء بالرغع من 
أنه غير كاف. للانجاز المتميز. 

ولا تمنعنا الإيضاحات السابقة أن ننوه إلى أن دراسة هايز تعد مؤثرة من 
عدد من الجوانب: أولا الاتساق النسبى للنتائج داخل وعبر الأنظمة التخصصية لا 
يمكن التهوين من شانه؛ لقد تضمن التحليل فى كل مجال أفرادا من حقب تاريخية 
مختلفة» ومع هذا ظهر نفس نمط الارتقاء طويل المدى. علاوة على ذلك النمط 
نفسه يمكن أن نجده عبر مجالات مختلفة مثل الرسم والشعر. وقد سجلت نتائج 
مشابهة بواسطة باحثين أآخرينء ففى دراسة رائدة للإنجاز الإبداعى. قام جروبر 
)١1181(‏ بدراسة تطور نظرية داروين فى التطور من خلال الانتخاب الطبيعى. 
وبالرغم من أننا لن نستطيع أن نعطى جروبر حقه فى هذا الحيز فى ضوء ما قدمه 
من اجتهاد وتحليلات عميقة» فإنه على الأقل يمكننا أن نشير إلى أن النمط الكلى 
لهذا الإنجاز الارتقائى الداروينى يدعم ضرورة الاندماج العميق فى المجال. كما 
أن المقابلات التى قام بها بلوم وزملاؤه [1985 8100177] للأفراد الذين أنجزوا 
انجازات ذات مقاييس عالمية فى عدد متنوع من المجالات (على سبيل المشال 
النحت والرياضيات والتنس) تدعم قاعدة العشر سنوات. أيضا قام جاردنر أيضا 
)١1945(‏ بعرض دراسات للأشخاص المتميزين فى عدد متنوع من المجالات. 
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واختار واحدا ممثلا لكل مجال من مجالات الذكاء التى افترضها: ألبرت أينشتاين 
(المنطقي- الحسابى)؛ وبيكاسو (المكاني- المرئى)؛ وسترافنس كى (الموسيقى). 
ومارثا جراهام (الحجمى - الحركى)؛ وغاندى (العلاقات مع الآخرين) وفرويد 
(الذاتى - الشخصى).؛ و ت. س إليوت (اللغوى). وإحدى النتائج الرئيسية مرة 
أخرى هى الاحتياج لفترة طويلة من الوقت قبل أن يتم العمل المتميز الأول. ويعنى 
ذلك أن التاريخ المهنى لهؤلاء الأفراد المشهورين يقدم نماذج أو أمثلة حية لقاعدة 
السنوات العشر. بالإضافة إلى ذلك أنتج بعض هؤلاء الأفراد أكثر من عمل يعد 
عظيما فمثلا بيكاسو قدم (ا١9١)‏ رملإعاناة'[ و5عأااء70015ء0 5عآ وءأرعنان 
.)١197(‏ ويشير جاردنر فى هذا الصدد إلى أن قاعدة السنوات العشر ما زالت 
سارية حتى بالنسبة لهذه الأعمال المنفردة. إذن هناك فترة زمنية ذات دلالة تقع بين 
هذه الأعمال. 


أعوام الصمت: تمرين ثم تمرين ثم تمرين 

هناك سؤال مهم متروك بلا إجابة فى بحوث قاعدة السنوات العشر وهو ما 
الذى يحدث خلال هذه الفترة. لقد أطلق هيز )١58١(‏ على هذا الوقت الذى يسبق 
قيام المبدع بعمل ذى دلالة اسم الفترة الصامتة أو غير المبدعة. ولكن هناك الكثير 
الذى يحدث فى هذه الفترة. وليس لنشاطات الفترة الصامتة نتائج إيجابية مباشرة 
ذات صلة بسمعة أو شهرة الفردء ما دمنا لسنا أمام أعمال بارزة بعد. ومع ذلك 
لهذه النشاطات أهمية حيوية؛ فهى ترسى الأساس الذى تنطلق منه إنجازات الفرد 
المتميزة التالية. 

وقد يثير المرء عددا من التأملات تدور حول اندماج الفرد كاملا فى إطار 
النظام التخصصى خلال الفترة الصامتة. ولكن لا تقدم دراسات هيز أى برهان 
مباشر على ذلك. وإن كانت دراسة السيرة الذاتية الخاصة بكل من جاردنر 
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)١1995(‏ وجروبر )١98١(‏ تقدم برهانا كيفيا على هذا الاندماج» كما أن دراسات 
المقابلة لبلوم وزملاتئه [1985 ,810050] - والتى ستتم مناقشتها تفصيلا بعد قليل ‏ 
تدعم هذا الاستنتاج. أما المعلومات الكمية حول ما يحدث خلال هذه الفترة فقأتى 
من خلال عمل حديث قام به إريكسون وزملاؤه [مثلا ,55ع«تهطء لل 07ؤ55ءم5 
3 165 121270 ,هؤ5ع58 ,1994] والذين درسوا ما أسموه التمرين 
المتعمد (المقصود) فى تنمية مهارات الإتقان والإبداع فى مجال معين. 


الممارسة المقصودة ونمو الأداء الخبير 


يتكون التمرين المتعمد من سلسلة من النشاطات المصممةً بشكل نوعى لتنمية 
الأداء ليصل إلى مستوى مهارى [1999 .6131© 57165507]؛ ومن بين هذه النشاطات؛. 
تطبيق طرق ذات بناء وتصميم معين مبتعدة عن مجرد العمل العشوائىء وتعلم 
خاص من خلال معلم أو مدرب (ليس فى كل جلسة تمرين عادة)؛ وتقديم عاند 
للمتمرن» وتوفير فرصة متكررة للمتدرب لأن يتعامل مع الجوانب النقدية للموقف 
ونقد أدائه. ويعنى هذه أن يعيد مرات ومرات - تحت عين المدرب - الأجزاء 
النوعية من المهارة والتى تتطلب تحسيناء وبعدئذ يعمل وقتَا إضافيا وحده. 

وجدير بالذكر أن التمرين المقصود يتعارض مع شكلين آخرين من أشكال 
النشاط. اللعب والعملء فاللعب يعنى بالطبع القيام ببعض النشاط من أجل هذا 
النشاط فى حد ذاته؛ وقد سجل العديد من الأفراد أنهم مثل الأطفال يبدءون ممارسة 
النشاط على أنه نوع من اللعب. ولكنهم يحولونه إلى ممارسة وتمرين. كلما 
أصبحوا أكثر جدية حول تكوين مستقبل مهنى فى النظام التخصصى الذى ينتمون 
إليه. فاللعب لا يتضمن بناء ينطوى على همارسة مقصودة. ولهذا لا يمكن أن 
يضمن لنا تحسنا منظماء أما العمل فيتضمن الأداء أو المنافسة للحصول على مكافأة 
خارجية ويتوقع من المؤدى أن يكون فى أفضل حالاته الممكنة. 
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وفى هذه الحالة لا يوفر العمل الفرصة للممارسة أو التمرين المقصود حيث 
يصعب عزل الجوانب التى تحتاج إلى عناية خاصة من المهارة وتكرارها. ولا 
شك أنه يمكننا أحيانا الإنجاز فى ظل التجنب النشط للجوانب الإشكالية من المهارة 
ولكن دون إتقان مميز. 

وتشير وجهة نظر إريكسون إلى أنه ليس هناك حدود للمستوى الذى يمكن أن 
يصله الفرد فى تدريبه على أى مهارة [انظر أيضا ,1993 ..21 ا ممووءم8 
5 «81007]. وهناك بالطبع حدود عامة وواسعة تضعها العوامل الوراثية: ولكن 
إذا استطاع الفرد القيام بالعمل. عندئذء ومع التدريب المقصود الكافىء» يستطيع أن 
يصل إلى المستوى الأقصى من الأداء. ومع ذلك هذا التدريب لابد وأن يمتد 
لسنوات ويتطلب موارد مكثفة تقع على عاتق المبدع بالإمكانية أو بالقوة (بالمعنى 
الفلسفى) وجماعته المرجعية (عادة ما تكون العائلة انظر ( .1985 .مول8 
6 ,1"6101737) وتتضمن هذه الموارد الوقت (والطاقة) والاقتراب من أساتذة. 
فالتمرين المقصود يتطلب درجة عالية من المجهود من قبل المتعلم؛ وذلك لآن عليه 
أن يلتزم بانتباه كامل لكل جلسات التدريب حتى يصبح تأثير التمرين والممارسة 
فعالاء ويساعد ذلك على تقليل طول الجلسات, وبناء على ذلك يمكن للتمرين المتعمد 
أن يستغرق وقتا محدودا كل يوم. ومن أجل الحفاظ على جدول منتظم للتمارين: 
يجب على المتدرب أن يحضر نفسه لإنجاز أكثر تقدما فى الجلسة الثانية مما قام به 
فى الجلسة الأولى بعد أن أتقن ما قام به فيهاء وتشير الدراسات القى نورعت مدة 
جلسات التدريب من ساعة إلى 8 ساعات الى أن التحسن الأقصى يحدث عادة فى 
جلسات تمتد من ساعتين إلى أر بع ساعات فى الطول [ .1993 أهاء 57105507 
0 .. ويوصى أساتذة الموسيقى بجلسات أقصر تفصل بينها فترات راحة. 


وسعيا لاختبار دور التمرين المقصود فى تطوير المهارات إلى مستوى 
البراعة. قام إريكسون وزملاؤه بدراسة الموسيقيين الذين يمتلكون مستويات مختلفة 
من المهارة وقام بقياس حجم التدريب والنشاطات الأخرى التى يشتركون فيهاء 
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وتكونت العينة من مجموعة من عازفى الكمان الصفوة؛ وثلاث مجمورعات من 
التلاميد فى مدرسة ذات سمعة لعزف الكمان. وقد كان العازفون الصفوة أغضاء 
فى واحدة أو اثنتين من الأوركسترات رفيعة المستوى عالمياء وحتى يمكن 
الحصول على تلامذة متفاوتين فى مستوى مهارتهمء تم تطبيق محك غير مباشر. 
فقد طلب من الأساتذة فى المدرسة تحديد التلامذة الذين لديهم أفضل فرصة ممكنة 
لكى يصبحوا عازفين عالميين جيدين من القسم نفسه. وأخيرا تم تحديد مجموعة 
من تلامذة الكمان الذين يخططون لمستقبل أكاديمى فى تعليم الموسيقىء. وقد اعتبر 
هؤلاء فى مستوى أقل من التلامذة الباقين. 

وقد أجريت مقابلات مع المجموعات الأربع من عازفى الكمان سعيا 
لاستكشاف نشاطاتهم الموسيقية وغيرهاء وطلب من مجموعات التلامذة الااحتفاظ 
بمفكرات يدونون فيها نشاطاتهم عبر أسبوع. وتضمنت المقابلات تقدير النشفاطات 
المختلفة والمتصلة بمستقبلهم المهنى والمجهود الذى يبذلونه. وإلى أى مدى هم 
التمرين المقصود هو الأكثر اتصالا بالمووضوع. ويحتاج إلى بذل مجهود أكبرء 
ولكنه غير ممتع. وكان اللعب الموسيقى مع الآخرين أكثر امتاعا وأقل مجهودا من 
التمرين المتعمد. ولكنه أقل ارتباطا بالنشاط المهنى. وتدعم هده النتائج الإطار 
الخاص بعمل إريكسون وزملائه. والذى يفترض أن التمرين المقصود أكثر أهمية 
لتنمية المهارة ولكنه يتطلب مجهودا أكبر. كما نلاحظ من هذه الدراسة أنه كلما كان 
عازف الكمان أكثر تميزا نجده يتمرن مدة أطولء وينام ساعات أكثر. وهذا يؤكد 
التصور الخاص بأن التمرين يحتاج إلى بذل جهد ويتطلب النوم للراحة من أثار 
المجهود المبذدول. 

ويشير إريكسون اعتمادا على المقابلات أن العازفين المتميزين قد _دءه, 
دراسة العزف على الكمان فى فتئرة مبكرة من الحياة. وقد مارسوا التدريم بنرجة 
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اناا لتقدين كم التدووب: الاى مارستة محفو عات الغازفيق هلد يداسة مماريسيقي 
رت نيبن ارين واقد لعافت سوب عاك اللبازقين قينا ولطكنق ينذا الانسي 
فالعازفون الصفوة سجلوا حوالى ٠١‏ أآلاف ساعة من الممارسة؛ وتم تسجيل 6٠٠١‏ 
ساعة للعازفين الجيدين» و 40٠0٠‏ ساعة لمن يعدون لكى يصبحوا أساتذة فى 
الموسيقى. بالإضافة إلى ذلك يشير إريكسون إلى أن العازفين المتميزين كانوا 
يمارسون أقصى معدل يمكن لهم تحمله. وقد أجريت دراسة ثانية لعازفى البيانو 
مرتفعى المستوى دعمت النتائج الخاصة بدراسة عازفى الكمان. وعلاوة على ذلك 
فدراسات إريكسون وأخرين (تلك التى أجريت على كتاب) تشير إلى أن القدرة 
على تحمل العمل طويل المدى هى عملية شديدة الصعوبة؛ وأن الأفراد الذين 
يتمتعون بمستويات مرتفعة من الإنجاز يعملون إلى المستوى الأقصى الذى يمكن 
لهم بلوغه. 

وتعد هذه النتائج مؤشرا إلى أن الممارسة المكثفة لا يبدو أنها تحول دون 
الإنجاز المتميزء وتشير الدراسة فى المجالات التى خصها إريكسون بعنايته على 
الأقل إلى وجود أن العلاقة بين الإنجاز والممارسة علاقة إيجابية مستقرة» بمعنى 
آخر هى مقترنة بالنموذج الخطى وليس النموذج المنحنى المقترح فى ضوء وجهة 
النظر "التوترية". وسوف نقوم بفحص التناقض بين هذه النتيجة ودراسة سيمونتون 
)١9184(‏ عن العلاقة بين التعليم والإنجاز الإبداعى فيما بعد. 

ويمكن أن نستخلص النتيجة نفسها من دراسات المقابلة التى أجراهما بلوم 
وزملاؤه (810017,1985)؛ حيث قام هؤلاء الباحثون بمقبلة أكثر من ٠١‏ فردا فى 
كل مجال من مجالات متعددة حقق فيها هؤلاء الأفراد مستويات مرتفعة من النجاح 
ويشمل هذا رياضيين (لاعبى تنس مصنفين على أنهم من أفضل عشرة على 
مستوى العالم؛ وسباحين أوليمبيين) وموسيقيين (حاصلين على جوائز فى عزف 
البيانو)» وفنانين (نحاتين حاصلين على جوائز فى فن النحت ) وعلماء 
(نيورولجيين ورياضيين تم إدراك نبوغهم فى مرحلة مبكرة من مراحل نموهم 
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المهنى). فى كل هذه المجالات. يسبق الحصول على التفوق سنوات من الاندماج 
فى نشاط معين» ويصحبه دعم قوى بواسطة شبكة من الأفراد تتضمن أباء 
ومدربين. علاوة على ذلك على الرغم من أن بعض هذه المجالات المدروسة 
تتطلب بوضوح درجة أكبر من الإبداع مثل النحت والنيورول وجى والرياضيات 
بالمقارنة بالتنس والسباحة وعزف البيانو) فإن نمط سنوات الإعداد يبدو متماثلا فى 
كل هذه النشاطات. 


سؤال الإبداع 


لاشك أنه يمكن الاعتراض على أن البحث فى موضوع التمرين أو التدريب 
المقصود - كما تم عرضه فى الجزء السابق لا ينطبق على دراسة الإبداع. لأن 
هذه المجالات مثل الأداء الموسيقى؛ أو الرياضة تتطلب حدا أدنى من الإبداع. ومع 
ذلك فهناك عدد من المجالات التى تمت دراستها بواسطة بلوم وزملائه ,)١91865(‏ 
على الرغم من أنها قد تمت على مستوى كيفى. تتطلب إبداعا بلا شك (مثل النحت 
وعلم الأعصاب والرياضيات )؛ علاوة على ذلك يمكن مناقشة موضوع أن الأداء 
الموسيقى (البدنى) يتضمن قدرا من الإبداع. فمما لا شك فيه أن عازفى الآلات من 
ذوى المستوى الرفيع يتم اختيارهم كمتميزين على أساس اللمسات الشخصية التى 
يضيفونها للقطع التى يعزفونهاء ويعنى هذا أنهم قادرون على توصيل انفعالهم 
بالأداء للمستمعين. 

ويفترض أن توصيل هذا الانفعال يشير إلى أن العازف يتعلم شيئا أكثر من 
مجرد تكرار سلسلة من الحركات غير المتغيرة؛ فليس كل العازفين قادرين على 
توصيل الانفعال على المستوى المرتفع نفسه. وقد ذكر عازفو البيانو الذين تمت 
مقابلتهم فى دراسة بلوم )١185(‏ أن المرحلة الأخيرة من تدريبهم تتضمن الدراسة 
مع من يمكن تسميته الأستاذ العلامة وهو شخص فى معظم الحالات قد حاز 
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اعترافا عالميا كعازف. وهؤلاء الأساتذة بدورهم يقبلون كتلاميذ الشباب الصغار 
الذين يظهرون مستويات عالية من الإمكانات فى تجارب الأداء» والذين يوصى 
عليهم الأساتذة الأقل كفاءة» ولكن يحظون باحترام عال فى المجال. وقد أشار 
التلامذة إلى أن هؤلاء الأساتذة العالميين لم يكن اهتمامهم الأساسى منصبا على 
إتقان تكنيكات العزف على البيانو. ولكن كانوا مهتمين بدرجة عالية بتنمية أسلوب 
شخصى لتوصيل الانفعال فى الموسيقى. ولذلك فكل عازف ينمو فى اتجاه تكوين 
أسلوبه الشخصى للعزف, وهنا يمكن النظر إلى العزف فى هذه الحالة على أنه 
نشاط إبداعى. 

وينطبق الأمر نفسه على المهارات الرياضية فى مستواها الأعلىء فهى 
أيضا تنطوى على مكونات إبداعية. ففى رياضات مثل التنس وكرة السلة والهوكى 
وغيرهاء فإن النشاط الأساسى ليس له بنية شديدة التحديد» ومن ثم يتطلب تحسينا 
متواصلا. ولذلك فالرياضى المتميز فى مثل هذه المجالات يتعلم أكثر من مجرد 
تكرار سلسلة من الحركات بالطريقة نفسها فى كل مرة. ولذلك فالنتائج المستمدة 
من دراسات العازفين الموسيقيين والرياضيين ذات صلة وثيقة بفهم التفكير 
الإبداعى. بالإضافة إلى ما سبق - وكما ذكرنا - فى مرحلة مبكرة؛ فإن دراسات 
التطور المهنى للفنانين والعلماء التى أجراها بلوم وزملاؤه تعرض نتائج تتصل 
بالتدريب والاندماج فى نظام تبدو موازية للنتائج المتعلقة بالموسيقيين والرياضيين 
[1985 ,7زهن0ا8]. 

لاشك أن الأهمية الكامنة لنتائج بلوم وزملائه؛ وإريكسون وآخرين تشير إلى 
ضرورة دراسة التطور المهنى للأفراد فى مجالات أخرىء, ليست هناك مدعاة 
للشك فى أنها تتضمن تفكيرا إبداعيا وافرا. وسوف يقدم الجزء التالى الدليل المتعلق 
بأهمية المران وتطور المعلومات فى التأليف الموسيقى (ويشمل ذلك التأليف 
المرتجل على الهواء - مثل موسيقى الجاز المرتجلة) والذى يعد بلا شك مهارة 
إبداعية. ولا نجد لدينا قياسا مباشرا نسبيا لأنماط التمرين والنشاطات فى حالة أفراد 
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مثل موتسارت. ومع ذلك فالبرهان غير المباشر يدعم النتائج المستمدة من دراسات 
مثل تلك الخاصة ببلوم وزملائه [1985 ,810013] وإريكسون وزملائه )١199(‏ 
ويعنى هذا أن الاندماج فى النظام يعد شرطا لازما للإنتاج الإبداعى. 


التمرين والابداع فى التأليف الموسيقى 
من كتب أول سبعة كونشرتات للبيانو لموتسارت 


يأتى الدليل على أن التمرين المقصود مهم فى تطوير التأليف الموسيقى من 
الأخذ فى الاعتبار إنتاج موتسارت من كونشرتات البيانو والأوركسترا. وكما سبق 
أن ذكرنا فلآن أول عمل فذ له تم تحديده بواسطة هايز )١585(‏ كان كنشرتو 
البيانو رقم 1 تصنيف كوخيل .١١‏ 


ألفت هذه المقطوعة بعد ٠١‏ سنوات من ممارسته للعمل الموسيقى وهو فى 
عمر ١‏ "اسنة» فقد تم تأليف أول أربعة كونشرتات له [ ك ؛ لاثاو 9" وا١:‏ و ]5١‏ 
فى شهرى يونيو ويوليو ١7117‏ عندما كان عمره إحدى عشرة سنة؛ ومع ذلك فبن 
تسمية هذه الأعمال كونشرتات بيانو لموتسارت يبدو مضللاء وذلك لأنها لا تتضمن 
أيه موسيقى مبتكرة وأصيلة له. بل هى مجرد تجميعات لأعمال خمسة مولفين 
آخرين؛ والأعمال الثلاثة الأخرى من النوع نفسه [ك؛ ٠١‏ من رقم ' إلى "؟] 
كتبت فى عام »١7177‏ عندما كان عمره 5 ١عاما.‏ ولا تتضمن هذه الأعمال أية 
موسيقى أصيلة لموتسارت لقد كانت أعمال يوهان كريستيان باخ الابن الأصغر 
ليو هان سباتيان باخ.. والذى كان كموسيقيا مهما لتميزه الخاصء كل ما قام به 
موتسارت هو إعادة إعداد هذه الأعمال لمجموعات أخرى من الآلات. ولم تكن هذه 
الأعمال مصنفة على أنها كونشرتات للبيانو؛ وكان كونشرتو البيانو الأول والذى 
يتضمن موسيقى أصيلة لموتسارت هو رقم © (مصنف »)١70‏ وقد أنتج هذا العمل 
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فى عام ١177‏ عندما كان عمر موتسارت ١7‏ عاما. ومع ذلك لم ير هايز 
)١989(‏ أنه تنطبق عليه محكات العمل المتميز. 

ويشير هذا النمط من النمو إلى أن خبرات موتسارت الموسيقية المبكرة 
تتضمن الاندماج فى أعمال الآخرين وتتضمن على الأرجح توظيف أو استخدام 
الأعمال المبكرة كنماذج لمعالجة مشكلات معينة متعلقة بالتأليف. ويمكن اعتبار هذا 
النشاط تمرينا مقصوداء تحت إشراف والد موتسارت وهو موسيقى يحظى ببعض 
الشهرة ويمكن اعتباره أستاذا علامة. ونظرا لأن موتسارت الصغير كان عازفاء. 
فمن المحتمل أنه عزف هذه الأعمال فى تمريناته مؤكدا تصوراتنا عن الاندماج 
العميق. 

ويمكن أن نلمح النموذج نفسه فى إنتاج موتسارت للسيمفونيات فقد أنتجت 
أولى سيمفونيات موتسارت (ك.١١)‏ فى لندن عام ,»١255‏ عندما كان عمره ‏ 
سنواتء وأنتج عدذا آخر فى العام التالى. وعندما نفكر مليا فى هذا الأمر سيطغى 
على أفكارنا ومشاعرنا هذا الإنجاز فى ذلك العمر المبكر. ومع ذلك وكما حدث فى 
حالات كونشرتات البيانو؛ فقد قضى موتسارت فترة من النمو كمؤلف سيمفونى. 
فهذه السيمفونيات المبكرة كانت مختلفة تماما عن السيمفونيات المتأخرة. 
و السيمفونيات المتأخرة فى التأليف هى الأكثر مألوفية بالنسبة نجمهور المستمعين. 
وتعد السيمفونيات الثلاث الأخيرة هى الأعظم والأكثر أهمبة فى مؤلفاته السيمفونية 
[مثلا 1989 .«ان|205]ء وهى أعمال ذات مقياس كبير فهى تتكون من أربع 
حركات كبيرة؛ وتحتاجٍ إلى فترة تتراوح بين "١‏ الى ٠؛‏ دقيقة لكى تعزف 
بالإضافة إلى أن كلا منها يتضمن عناصر مبتكرة بحيث تضعها فى موقع متميز 
من خريطة الإنجاز الفنى فى تاريخ الموسيقى. 

وجدير بالذكر أن السيمفونيات المبكرة من ناحية أخرى تبدو مختلفة جدا عن 
الأعمال المتأخرة فى البناء والمقياس الانفعالى والابتكارية» فقد تم تأليف هذه 
السيمفونيات عندما كان موتسارت وأبوه يزوران لندن. عندئذ كان المؤلف الصغير 
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تحت جناح يوهان كريستيان باخ. الذى أسس مكانته كمؤلف ومعلم موسيقى فى 
لندن. لقد ألف باخ عددا من السيمفونيات لتعزف فى قاعات الموسيقىء كتعزيز 
لمكانته الموسيقية فى لندن بالاشتراك مع آبل [0.5.8661©] وهو موسيقى ألمانى 
آخر كان مفضلا هناك (وقد كتب آبل أيضا سيمفونيات لهذه الحفلات الموسيقية). 
لاشك أن هذه السيمفونيات 'ما قبل الكلاسيكية" كانت مختلفة عن تلك التى أنتجها 
الجيل التالى من المؤلفين وهم هايدن وموتسارت الناضج وبيتهوفن الصغير. لقد 
تكونت هذه السيمفونيات عادة من ثلاث حركات. فى إيقاع سريع تم بطىء قم 
سريع مع توفر بناء هرمونى بسيط. 

وجدير بالذكر أن سيمفونيات موتسارت الأولى كانت تحاكى تلك الخاصة 
بيوهان كريستيان باخ وآبل فى البناء والمادة. فقد كانت أيضا مؤلفة من ثلاث 
حركات قصيرة بسرعات سريعة وبطيئة وسريعة مع بناء هرمونى بسيط. ويمكن 
أن نلحظ التطور نفسه فى أعمال موتسارت لموسيقى الحجرة. على سبيل المثشال 
انظر رباعياته الوترية» فكل أعماله المبكرة كانت تحاكى هذه الأعمال المبكرة. 
ويحدث الابتكار فيما بعد. ولا شك أن اندماج مؤلف صغير فى أعمال أسلافه 
وتمثلها ليس مفاجأة» ولكنه مضاد لفرض التوتر بين المعرفة والإبداع. ولكن إذا 
كان موتسارت قد تعلم بواسطة نسخ أعمال الآخرين أو محاكاتهاء. فلماذا الم يكن 
قدره بعد ذلك هو تكرارها؟ ويمكن أن نجد أسئلة مشابهة لهذا السؤال عند تتبعنا 
لتطور موسيقى الجاز. 


تطور مهارات الارجال لدى موسيقى الجاز 


قد تكون موسيقى الجاز هى الأكثر انفتاحا وحرية فى كل الفنون الغربية. 
فيبدو أن تعلم الارتجال فى ارتكازه على ما تم القيام به قبل ذلك (وعلى ما قام به 
الفرد نفسه قبلها) يوجه الفرد لكى يأخذ فى اعتباره ما تم من نقطة البداية لكى 


46 


يختلف عنه. ومع ذلك ففى هذا المجال تأتى المهارات الإبداعية بعد الاندماج 
العميق فى الماضىء مرة أخرى فى شكل التمرين المتعمدء فموسيقيو الجاز - حتى 
هؤلاء المتميزون بمستوى مرتفع من المهارة والسمعة ‏ سجلوا أنهم تعلموا العزف 
من التسجيلات المتاحة» ومن خلال التعلم من العزف المنفرد للأساطين من الأجيال 
السابقة؛» نوتة بعد نوتة [5,1995ومع0 ,1995 ل161) لمعا ,1994 ,ممعم زاءع8 ]. لقد 
تعلموا العزف المنفرد لأعمال الآخرين حتى استطاعوا عزفها دون مجهود (بعد 
حصيلة مكتملة من العزف المنفرد ومحاولات الإتقان الفاشلة والناجحة)» وقد شكل 
ذلك الأساس لتطوير القدرة لكى يتم تجاوز ما تعلموه سابقا وإنتاج موسيقى جديدة. 
ولاشك أن الموسيقى الجديدة يمكن أن تكون ذات صلة بالنماذج التى تم استدماجها 
وتمثلها داخليا بمعنى معين وهو أننا نستطيع أن نعرف من الذى أثر فى هذا 
العازف بدرجة كبيرة؛ ولكن مما لا شك فيه أيضا أن الموسيقى الجديدة ستتجاوز 
موسيقى النموذج وأحيانا بصيغ أكثر راديكالية نسبيا هنا مرة أخرى نتوقع أن 
عازفى الجاز الطموحين مكرسون جزءا من حياتهم لتكرار أعمال الآخرين: ولكن 
ليس هذا هو ما يحدث بالضرورة. 

ولعل تحليل أداء موسيقى الجاز من المستوى الرفيع فى ضوء بعض صيغه 
النوعية يلقى الضوء على الطريقة التى تبدو بها مهارات الارتجال معتمدة علسى 
المعرفة. قام أون )١145(‏ بتحليل المعزوفات المسجلة لتشارلى باركر -1١970(‏ 
6 ) والذى يعد أكثر المرتجلين كفاءة فى موسيقى الجاز الحديثة. ويعد باركر 
الفرد الأكثر مسئولية مع ديزى جاليسبى عن الانتقال من موسيقى السوينج ١957٠١‏ 
إلى موسيقى البيبوب ثم إلى الجاز الحديث الخاص بعقد الأربعينيات من القرن 
الماضى وبداية العقد الخامس. كان باركر عازفا أسطوريا للعزف بطلاقة وبسرعة 
مذهلة؛ فبعض من معزوفاته تسجل إيقاعا يصل إلى أعلى من 4٠٠‏ ضربة فى 
الدقيقة» (من الصعب على أى مستمع أن يضرب قدمه فى الأرض مع كل ضربة 
مجاريا هذا الإيقاع. كما لم يكن يكرر نفسه أبدا. 


1437 


لقد سجل أوينز )١115(‏ أن باركر يعد مشهورا بصيغة الارتجالية 
المتنوعة. وقد اكتسب باركر ذخيرة غنية من الصيغ - وأنماطا من النوتء تبدأ 
مجموعات مكونة من نوتتين أو ثلاث إلى وتريات تشتمل على اثنتى عشرة نوتة 
موسيقية - ولا شك أن نسبة دالة من معزوفات باركر المتميزة كانت قائمة على 
هذه الصيغ وبعض منها كان يتكرر بعد كل ثمانية أو تسعة مقاييس. لقد تتطلورت 
صيغ باركر بطرق متعددة؛ وبعضها ترجع أصوله إلى جيل موسيقى السينج 
السابق. والذى كان باركر يمتلك معرفة متميزة به. لقد كان يسمع على الأقل مرة 
فى غرفة الملابس الخاصة بالملهى الليلى بين العروض يقوم بعزف منفرد 
لليستريانج وهو موسيقى من عصر السوينج تتميز بأنها ذات شهرة كبيرة. ونجد 
مقتطفات من موسيقى ليستر وموسيقى السوينج الآخرين (مثل كوليمان هاوكنز) فى 
تسجيلات باركر المنفردة» وهناك صيغ أخرى فى موسيقى باركر يمكن أن نطلق 
عليها الصيغ العامة والمنتشرة عبر أقران باركر. حيث نجد أن الصيغة نفسها يمكن 
أن نجدها مستخدمة بواسطة الكثير منهم. وأخيرا هناك صيغ تم تنحيتها بواسطة 
باركر نفسه؛ أثناء الممارسة وجلسات العزف. ولذلك فقدرة باركر على العزف 
بطلاقة وبدون تكرار يمكن عزوها من خلال المحللين إلى حصيلة متسعة ومتعلمة 
جيدا من الصيغ الموسيقية [1995 ,5مت00 ,1995 .لاءع21اع>ا]. 

وغنى عن البيان أن السرعات التى وصل إليها باركر؛ تشير إلى أنه من 
المستحيل تأليف موسيقى من لا شىء "أو من مجرد شتات". فلابد وأن تكون هناك 
صيغ معدة بشكل أو بآخر للاستخدام. كلما كان المرء متحكما فى صيغ أكثر. فإن 
فرص تكراره لها أقل وليس العكس. 

وقد طور جو هانسون ليرد نموذج حاسب ألى لارتجال موسيقى الجاز 
)١118(‏ يعتمد على موجهات تجريبية. وبعنى هذا مجموعة من المبادئ العملية. 
والتى يمكن استخدامها لتكوين صيغ متنوعة من الارتجال. وقد بدأ جونسون ليرد 
بحقيقة مؤداها أن موسيقى الجاز تبدأ بتقليد الآخرين» ويشير تحليل ليرد إلى أن 
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جانبا حيويا وحاسما من جوانب تطور الموسيقيين هنا يرتكز على التقليد. فيجب 
على موسيقى الجاز أن تطور مهارة للارتجال يمكن أن تعمل بكفاءة فى الوقفت 
المطلوب. حيث إنه لا مجال للمراجعة وتعديل المسار تأمليا فى موسيقى الجاز 
المرتجلة. وتتطلب هذه المهارات من وجهة نظر ليرد قدرة العازف الموسيقى على 
تجريد مبادئ من النماذج التى يتم تمثلها. وتعتمد مبادئ اختيار نوت معينة لعزفها 
فى مرحلة معينة عن مراحل الأداء جزئيا على البنية الهارمونية للقطعة المعزوفة: 
وجزئيا على ما قام الموسيقى بعزفه قبل وصوله لهذه القطعة. 

وقد افترض جونسون ليرد )١188(‏ أن المرتجل يختار نونا موسيقية 
لتتوافق مع محكين الأول: اعتمادا على_المعلومات الخاصة بالهارمونيء: يختار 
العازف النوتات التى تتلاءعم مع المزيج النغمى الحالى أو تلك التى تجعل أكثر من 
مزيج متالف يترابطون مع بعضهم البعض اعتمادا على المعلومات الخاصة 
بالهارمونى. أما الثانى: فيحاول العازف أيضاء تنويع البناء الخاص بالعزف. فمثلا 
إذا كان يعزف سلسلة من الدرجات الصغرى فى السلم فإنه يمكن أن يعزف درجة 
أكبر لإضافة الإثارة على النغمة المتطورة. وتشير وجهة نظر جوهانسون - ليرد 
إلى أن هذا المخطط مقبول فيما يتعلق بالارتجال: وذلك لأنه يعتمد اعتمادا محدودا 
على الذاكرة. لقد طور هذا النموذج كنموذج للحاسب الألى. حيث يتم إعطاؤه 
سلسلة من التآلفات كمدخل وينتج بناء على ذلك سلسلة من النوت المرتجلة. 

وأحد الأسئلة الرئيسية فى هذا السياق كاستجابة لتحليل جو هانسون - ليرد 
هو تفسير الصيغ المتكررة فى المعزوفات المنفردة حتى فى حالة كبار المرتجلين. 
مما لا شك فيه أن نموذج ليرد لا ينتج مثل هذه النماذج. وذلك لأنه ببساطة يتحرك 
فى ضوء صيغ تجريبية يولدها الحاسب الالى. 

وهناك قضية أخرى مثارة هى أسلوب الارتجال حبث يستطيع المستمعون 
الخبراء تحديد العازفين على أساس الاستماع إليهم يعزفون. ويبدو هذا مرتبطا 
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بأنماط الارتجال السابق مناقشتها. ولا يبدو واضحا أن نموذج ليرد ينطوى على 
أسلوب يمكن تمييزه على النحو الذى كان يميز باركر. وتشير هذه النتائج إلى أن 
الارتجال يمكن أن يكون معتمدا على التذكر بدرجة أكبر مما افترضه ليرد. ويدفعنا 
هذا إلى سؤال مهم آخر وهو كيف تعمل الذاكرة على نحو متراكب (أو على خط 
واحد) مع عملية الارتجال؟ [وكأنها على الهواء مباشرة بلغة الإعلاميين"1126 00']ء 
ولا توجد إجابة عن هذا السؤال حتى الآن. 


تعلم صياغة الأعمال الشهيرة: البيتلز (الخنافس) 


ونحاول الآن تقديم مثال آخر يدعم دور التمرين فى التطور الإبداعى. علينا 
أن نأخذ التاريخ المهنى للبيتلز. أنتج جون لينون وبول مكارثى أول تسجيلاتهم 
الشهيرة وهى "00 76 1076". والتى تم تسجيلها عام ,.١1157‏ والتى احتلت 
الترتيب السابع عشرء فى مسابقة احتفالية للأعمال الشهيرة والمميزة فى ديسمبر 
من العام نفسه. تلاها عام ١5771‏ أغنية "76 عودء21 216356 " حيث تم نشرها 
وتوزيعها فى ١7‏ يناير ووصلت إلى المرتبة الأولى فى ١"‏ فبراير من نفس العام 
كما ظهرت أغنية " ناملا 0) 806 7013" فى ١١‏ أبريل ١9757‏ ووصلت المكانة 
الأولى بعد أسبوعينء» وأغنية "ناملا مآ 586'والتى ظهرت فى 75 أغسطس 
ووصلت إلى المكانة الأولى بعد ؛ أشهرء و "11200 كلاملا 11010 0غ امن /نا 1" 
وظهرت فى نوفمبر ١9‏ ووصلت إلى المرتبة الأولى فى أسبوع حيث حلت محل 
أغنية "ناملا 11765 516". والسؤال المحورى هنا هو ما الذى سبق هذه الانطلاقة 
الواضحة للنشاط الإبداعى؟ الإجابة هى تلك التى سبق أن أجبناما فى حالة 
موتسارت وموسيقى الجازء التمرين ثم الترين ثم التمرين [ : 1968 0217165] 
2 ,تزوطة لناعما]. 


لقد تطور فريق البيتلز (الخنافس) من مجموعة "70687 (010317": وهى 
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مجموعة موسيقية أسسها لينون فى مارس ١1607‏ وهو يبلغ ١17‏ عشر ربيعاء بعد 
أن تلقى أول جيتار فى حياته» وقد تعلم لينون فى فترة أكشر تبكيرا أساسيات 
الموسيقى. وفى يوليو شاهدهم مكارتنى يعزفون فى أداء راقصء وكان مكارتنى 
موسيقياء وكان لبول بعض الخبرة بآلتى الترومبت والجيتار: وقد بين لهم مكارتنى 
كيفية ضبط أو (مؤالفة) الجيتار وهو أمر لم يكن يتقنه بعد 7767 013:37" وفيما 
بعد فى يوليو طلب من مكارتنى الانضمام إلى المجموعة؛» وفى مارس ١51608‏ 
انضم إليهم جورج هاريسون (الذى كان فى بداية السادسة عشر). وقد انضم رينجو 
ستار عام 2.١457‏ وعلى الرغم من أنه عزف مع المجموعة فى حفلات عامة عددا 
من المرات قبل ذلك نلاحظ أنه فى ذلك الوقت تعرض الفريق لعدد من التغيرات. 
وتحول أسلوبهم الموسيقى من مجرد تنويعات إنجليزية على موسيقى أمريكية 
فلكلورية إلى موسيقى أمريكية أكثر ذيوعا وانتشارا وجماهيرية؛ حيث تنوعت 
موسيقاهم لتشمل إيقاعا وموسيقى شجية 5عنااط وموسيقى الريف وموسيقى الغرب 
والروك بيلى (مزيج من موسيقى الروك وموسيقى الريف) وموسيقى "الروك أند 
رول". لقد كان البتلز مثلهم موتسارت والعدد من موسيقيى الجاز مؤلفين وعازفين 
معا. فى ذلك الوقت بدأ كل من لينون ومكارتنى يكتبون أغانيهم؛ (ومع ذلك عدد 
قليل من موسيقى البوب كتبوا أغانيهم الشخصية)؛ فمعبودهم ألفيس بريسلى لم 
يكتب أغانيه» ولكن عددا من المفضلين لديهم مثل بادى هولى؛ وشاك بيرى. 
وريتشارد الصغير فعلوا. 


ومن الواضح أنه لا تتوفر لدينا معلومات مفصلة عن نظام الممارسة 
التدريبية الفعلية لفريق البيتلزء ولكن يمكن لنا تصور طبيعة نشاطاتهم إذا أخذنا فى 
الاعتبار أداءاتهم العامة. وعلى الرغم من إريكسون وزملاءه )١537(‏ قد ميزوا 
بين الأداء (كعمل) والتمرين المقصودء فإن هذا التمييز ليس حادا فى حالة البيئلز. 
فهم قد وظفوا أداءاتهم المبكرة كفرص جيدة لشحذ مهاراتهم وصقل أدائهم المهنى. 
بالإضافة إلى أن ما يمكن أن تقدمه الممارسة المقصودة والبروفات القى كانوا 
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يقومون بها فى أوقات أخرى [1992,5.23 ,15178لاعمآ]. لقد عزفوا الأغانى نفسها 
مرارا وتكراراء وأعطاهم هذا الفرصة ليحلوا مشكلات كثيرة فى عزفهم 
كمجموعة؛ بالإضافة إلى تحسين مهاراتهم الفردية. 

ويوضح الرسم التالى رقم .)١(١١‏ المعدل التراكمى لأداءات البيتلز عبر 
تاريخ أدائهم حتى ظهور جنون البيتلزء فمن منتصف ١15١‏ كانوا يعزفون تقريبا 
٠٠‏ مرة فى السنة فى المتوسط بمعدل أكثر من مرة فى اليوم الواحد. ويكشف 
الرسم الموضح فى الشكل عدد مرات الأداء ولكنه لا يأخذ فى اعتباره حجم الوقت 
المستغرق فى كل أداء. والذى كان أمر له اعتباره وقيمته فى بعض الحالات. لنأخذ 
مثلا مشاركاتهم الاحتفالية فى هامبورج - ألمانيا. الأولى بدأت من السابع عشر من 
أغسطس إلى ٠١‏ نوفمبر ١17٠0‏ وتكونت من ٠١56‏ ليال» وفى كل' ليلة ظلوا على 
المسرح إلى ما يزيد عن © ساعات؛ وفى المرة التالية التى بدأت من أبريل وحتى 
١‏ يوليو ١565١‏ قاموا بالغناء 15١‏ ليلة؛ ووصل مجموع الساعات على المسرح إلى 
2037 ساعاتء وكانت المشاركة الثالثة من ١١‏ أبري ل الى "“١'‏ مايو .١195”‏ 
مضيفين 8: ليلة و ١77‏ ساعة على المسرء. والمشاركتان الأخيرتان فى 
هامبورج كانتا فى نوفمبر وديسمبر ,١457‏ وأضافت 1١‏ ساعة من الأداء. 
وأخيراء قدمت هذه المشاركات وحدها أكثر من 737١‏ ليلة. مع عزف وصل معدله 
الى ساعة على المسرح. 


+ ملسن سين عومد سس-ده ما وا | 





ا : 
لاوصايمد .د 6 024 4924 4606066680 ل جبعصيمومون , 


ا ا اتوك 


ووو 14 :اول 
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ومما لا شك فيه أن المشاركات فى هامبورج كانت أكثر فترات العمل كثافة 
فى تاريخ ممارسات البيتلزء ولكن كانت للبيتلز حوالى 5٠٠‏ مشاركة فى الفترة ما 
بين 1١53601‏ و15709١.‏ وحتى اذا افترضنا أن هذه المشاركات كانت تتضمن كل 
واحدة منها ساعة على الأقل؛ وهذا تقدير جزافى منخفض بالطبع؛ فستقترب 
ساعات المشاركات على هذا النحو من ألفى ساعة من الممارسة؛ء هذا دون أن 
نحسب مقدار الساعات المستغرقة فى التدريبات والبروفاتء وعلينا أن نلاحظ أن 
هذا المعدل التراكمى أقل من المعدل التراكمى والذى تم تفديره لعازفى الكمان 
والبيانو فى دراسة إركسون وآخرين .)١117(‏ ويمكن أن نستنتج أن تكوين 
ومتابعة مستقبل مهنى فى الموسيقى الشائعة يتطلب قدرا أقل من النشاطات 
المهارية بالمقارنة بالموسيقى الكلاسيكية» ومع ذلك فالبيتلز قد عملوا بجد وداب 
حتى يصلوا إلى زمن ازدهارهم. 

من نافلة القول إذن أن نشير إلى أن البدايات المهنية للبيتئز كانت تمرينا 
مكثفا. والسؤال الذى يفرض نفسه هو: ما هى أشكال الممارسة التى كانوا يقومون 
بها؟ وكما حدث بالنسبة للفنانين الآخرينء كانت الجهود الأولى المكثفة هى الاندماج 
فى أعمال الآخرين. ويكشف الرسم ٠١١7‏ عن ملخص - عبر تاريخ أداء البيتكز 
عن نسبة دخول أغانى لينون ومكارتنى فى رصيدهم. وسوف نلحظ توفر أكثر 
من 59٠‏ أغنية فى الفترة ما بين ١557091551‏ حوالى 9695٠‏ من هذه الأغانى 
يشكلون نسخا تخفى وراءها أغانى مكتوبة ومسجلة بواسطة الآخرين. لقد كانت 
سنوات البيتلز الأولى منصبة على أعمال الآخرين. وتعد هذه النسخ النى تشكل 
'غلافا” تكمن وراءه أعمال وأفكار آخرين تقليدا قريبا من الأصول. واى ابتكار 
يمكن أن يظهر سيكون - وبشكل حصرى- نتيجة لنسيان بعض التفاصيل أو خطأ 
فى فيم الكلمات. 


وفى المقابل ففى الفترة من ١٠55‏ الى ١555‏ كان أكثر من 90٠١‏ من 
الأغانى ال 54 التى أضيفت إلى رصيد البيتلز يعد بمثابة أغانيهم الأصينلة. ففى 
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خلال هذه السنوات الأخيرة أنتجوا عددا كبيرا من أغانيهم وقدموها فى أداءاتهم. 
وكان معظم ما غنوه جديدا وقاموا بكتابته بأنفسهم. ولذلك فما يمكن اس تنتاجه أن 
لينون ومكارثى تعلما جيدا أعمال الآخرين قبل أن يقدما أعمالا ذات دلالة فى 
تاريخهم. 

نعود إلى الشكل )١( ١7١‏ ولعلنا لا نفاجىء بأنه ليس مؤثرا أو ذا دلالة تثير 
الدهشة والإعجاب, فقد غنى البيتلز فى البداية أغانى الآخرين قبل أن ينتجوا كثيرا 
من أغانيهم. إذن ما الذى يمكن أن نتوقعه أيضا؟ إن البيتلز فى بداية مستقبلهم 
المهنى لم يكن لديهم الوقت الكافى لكتابة أغان متعددة. ولهذا فقد غنوا أغانى 
الآخرين. ويمكن أن نشير فى ضوء هذا المنظور التأملى مع الأخذ فى الاعتبار أن 
الفرق البارز بين أغانى البيتلز فى البداية وأغانيهم فى النهاية هو كم هذه الأغانى؛ 
يمكن أن نشير إلى احتمال أن التمرين ليس له تأثير إلا إعطاء لينون ومكارتنى 
الوقت لكتابة أغان أكثر. 


09 
0.0 
07 
0.6 
0.6 
04 
0.3 
02 
011 





20 
0 18 

0_1 ب :2 
8916801 1960 1959 1958 19567 





الشكل ؟١‏ (؟) 


404 


ومع ذلك فالمناقشة المفتوحة تسمح لنا باستكشاف دليل يشير إلى أنه 
بالإضافة إلى القلة النسبية لعدد الأغانى» فإن أغانى مكارتنى الأولى كانت ذات 
مستوى أقل من تلك الأخيرة. ويدعم هذا الادعاء بأنه عبر سنوات الاندماج فى 
العمل فإن لينون ومكارتنى تعلما حرفتهما. ويمكن للمرء أن يتبنى منهج هايز 
)١949(‏ لبحث ذلكء ويمكننا أن نفحص تسجيل أغانى البيتلز على أسطوانات على 
أساس أن هذا التسجيل يعد نتيجة لأحكام تتعلق بنوعيتها مدى جودة هذه النوعية. 

ودعونا أولا نقتصر فى تحليلنا على الأغانى التى تم عزفها خلال فترة 
السنوات العشر والتى تشكل الإعداد المهنى للفريق؛ ومن الملاحظ أن بعض هذه 
الأغانى التى كتبوها وخاصة الأغانى المبكرة لم تتم إذاعتها على الملاً. ويمكن 
اتخاذ هذا مؤشرا على الاستبعاد المبكر للأغانى الأضعف. ولذلك فالأغانى القليلة 
التى أذيعت للينين مكارتنى فى الأعوام المبكرة قد خضعت لعملية انتقفاء وفقا 
لجودتهاء ومع ذلك حتى إذا قصرنا أنفسنا على تحليل الأغانى التى تم عزفها فإننا 
سنلاحظ أن العديد منها لم يتم تسجيله على أسطوانات. ويكشف شكل ١١‏ (؟) نسب 
أغانى البيتلز التى تم تسجيلها فى السنوات الخمس الأولى من السنوات العشر. 
وتلك التى تم تسجيلها فى السنوات الخمس التالية وامتدت حتى عام .١9٠7٠١‏ 
وتكشف النتائج عن ارتفاع نسب الأغانى المسجلة فى الفترة الثانية ويدعم ذلك 
الادعاء الخاص بأنه قد كان على البيتلز أن يتعلموا حرفتهم ككاتبى أغان؛ فهناك 
فروق شديدة الجوهرية فى اتجاه زيادة حجم التسجيلات فى السنوات الأخيرة من 
فترة الإعداد المهنى. [(كا) - 765,537 د. ٠٠١٠‏ ٠د]‏ 
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26*ظه 111 
الوط ف#ضوع56 أأمط 5١‏ ]ا 
(35 »ه) (23 »م 


الشكل ١١‏ (١؟)‏ 
وجدير بالذكر أن أحد الأسباب التى يمكن أن نناقش فبى ضوئها غياب 
التسجيلات الخاصة بالأغانى القديمة. هو كون الشركات المسجلة لا ترغعغب فى 
المغامرة بإنزالهم إلى السوق. أما بعد تأسيس البيتلز لأنفسهم كجماعة. فإن أى 
شىء ينتجونه لابد وأن يصبح ذا قيمة لدى هذه الشركات. ومن ثم فنوعية الأغنيات 
يمكن ألا تكون قد تغيرتء. ولكن المعايير المطبقة أصبحت أقل صرامة بعد تأسيس 
المجموعة. ومع ذلك يلاحظ أن عددا كبيرا من الأغانى المبكرة قد تم إهماله حتى 
بعد أن استقرت الجماعة؛ وتم تفحص الإنتاج القديم مرة أخرىء. ولم يسفر هذا 
التمعن الجديد عن تكون أى اهتمام بالأغانى القديمة. ولم يحدث تحول إلا فى 
السنوات الأخيرة عندما تم إخراج المجموعات الكاملة للبيتلز. 
وبالإضافة إلى ما سبق يمكننا فحص حجم الابتكار المتضمن فى أغانى 
البيتلز من خلال الأخذ فى الاعتبار رأى النقاد والمؤرخين الموسيقيين وتقويمهم. 
ولاشك بناء على هذا الفحص أن اسهام البيتلز فى الموسيقى الشائعة قد كان فى 
الفترة من ١152‏ الى 337 » ابتداء بإنتاج البومى أناند اتتاأحان ]ا وكرتأ 1 
ثم الوصول الى مكانة مرتفعة بإنتاجيم لب 5انانت1! ئأ0172| والعترت<] ناتك 
لقائطا <انات [انظر مثلا 26150110119292 ]]. ولذلك يمكن اعتبار أن ابتكارات 


14106 


البيئلز قد حدثت فيما يمكن اعتباره المرحلة الثالثة من مستقبلهم الممهفى وهذه 
المراحل هى: 

)١(‏ الإطلاع على أعمال الآخرين واستيعابها. 

(؟) ابتكار أعمالهم الخاصة ولكن فى ضوء الأساليب القائمة وقتها. 

(؟) مرحلة الابتكار ذى الدلالة والحيثية. 

ويمكننا القول فى النهاية إن تطور البيتلز يوازى ذلك الخاص بمو تسارت 
وموسيقى الجاز والذى سبقت مناقشته. وتطور المجموعات التنى درسها بلوم 
ورفاقه [985] نوناقل واإريكسون ور وه (؟11 (١‏ والأفراد الحديرن در سهم 
جاردنر .)١13137(‏ لقد أشارت كل هذه الحالات إلى وجود فترات من الاندماج فى 
نظام كمتغير أساسى سابق على إنتاج أعمال جديدة. 


السؤال الخاص بانجموعة الضابطة 

وهناك سو ال يمكن اثارته فيما يتعلق بتفسير النتائح الخاصة بلممارسه 
المتراكمة وعلاقتها بالإبداع. فمن الجائز لنا أن نناقش أن البيانات المتعلقة بالبيتلز 
فى حد ذاتها لا تقدم لنا أية مؤشرات عن نمو المهارات الابداعية. واذا أردنا أن 
أن البيتئز بذلوا مجهودا أكبر من هذه المجموعات. 

ومع ذلك فالفرض المطروح يشير إلى ان حجما كبيرا من التدريب 
المتخصص النوعى يبدو ضروريا لتنمية المهارات الكامنة وراء الإنجاز الإبداعى. 
وليس الفرض المطروح هو 2 النمرين فى حد ذاته يبدو كافيا وحده لتحقفيق هدا 
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ويبدو عدد كبير منها مستقلا عن حجم الدراسة والممارسة التى يقوم بها فرد واحد. 
فلابد أن يتقبل صانعو القرار والمستمعون هذه الأعمال قبل أن تصبح أعمالا رائدة. 
أى قبل أن توضع فى الكتب التى تقدم مسوحا لتاريخ المجال. حيث يمكن أن يجدها 
علماء النفس المعرفيون الباحثون عن الإنجاز الإبداعى. هب أن شركة '"جورج 
مارتن بارلوفون' لم تستجب على نحو إيجابى إلى عروض التسجيل التى اقترحها 
مدير الفريق. مما لا شك فيه عندئذ أن كل هذا المجهود كان سيضيع هباء منثورا. 
وقد تمت مناقشة هذه الموضوعات بتوسع فى [1993 ,1986 1/61506:8ا] وانتضر 
أيضا 1996 ,1988 ,أ/ا !2ط أطامء152زو©6. 

ونستطيع أن نعيد صياغة الفرض على نحو آخر لن نجد شخصا ثبت أنه قد 
قدم إنجازا متميزا للنظام الإبداعى دون اندماجه العميق المبدئى' فى النظام. فاذا 
أظهرنا أن البيتلز قد استغرقوا أكبر وقت ممكن ليشحذوا مهاراتهم؛ عندئذ نحن لا 
نحتاج إلى فحص مجموعات غير ماهرة. وذلك لأن البيانات ذات الصلة قد أنت 
من أشخاص ناجحين وماهرينء علاوة على ما سبق يظل لدينا سؤال مهم وهو: هل 
يمكن اعتبار عزف الكمان إنجازا إبداعيا لنستدل من خلاله على ما نسعى إليه؟ لقد 
قام إريكسون وآخرون )١117(‏ بتحليل يشمل مجموعات ضابطة فى مجال عزف 
الكمان ونعنى بها كمية الممارسة التى يقوم بها عازفو كمان محققين مستويات 
متفاوتة من الإنجازء وقد اكتشفوا أن العازفين الأكثر تميزا قد قاموا بالتدريب 
بشررحة (أعلن: 


إعادة فحص الدعم الإمبريقى الخاص بنظرية التوثر 


لقد راجعت فى مرحلة مبكرة من هذا الفصل نوعين من البراهين يقدمان 
دعما قويا لنظرية التوتر: العلاقة المنحنية بين التَعليم الرسمى والإنجاز الإبداعى 
(سيمونتون 14)) والدراسات المعملية الخاصة بوجهة حل المشكلات والتى تشير 
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إلى انتقال الأثر السلبى الذى يحدث عندما ينبغى تعديل الطرق الناجحة سابقا لقى 
تستجيب لمتطلبات الموقف الجديد # 75زاء2نارآ ,1989 ,ع1عط277ع51 2 لاأومعط 
[111751959©نامآ. وما دامت هذه النتائج تبدو متعارضة مع النتيجة التى تشير إلى 
أن المزيد من التدريب يجعل النشاط الإبداعى أفضلء إذن فعلينا أن نعيد النظر فيها 
مرة أخرى. 

وتعد هذه الدراسات برهانا محدودا على وجهة النظر التوترية. ومع ذلك فما 
دامت متناقضة مع النتائج الحالية فإنها تستحق الفحص لمجرد إثبات أن دعم وجهة 
النظر التوترية ليس بالقدر الكافى من الصلابة. 


التعليم الرسمى والإخجاز الإبداعى 


تقدم دراسة سيمونتون )١184(‏ على المستوى الظاهرى دعما للرؤية 
الخاصة بالتوترء ولكن يظل هناك سؤال قائم. لقد قام سيمونتون بفحص العلاقة بين 
التعليم الرسمى والإنجاز الإبداعى عبر مسار الحياة؛. ولكنه لم يفحص العلاقة بين 
المعرفة والإبداع. ونحن لا نعرف العلاقة بين التعليم الرسمى والمعرفة فى 
المجالات الخاصة بهؤلاء المبدعينء فلا يوجد اقتران مباشر بالضرورة بين كليهماء 
ويعنى هذا أن نتائج سيمونتون ليست فى واقع الأمر متعارضة مع وجهة النظر 
الحالية. 


ويبدو دالا موجها أن نأخذ فى اعتبارنا بعض الحالات المتضمنة فى دراسة 
سيمونتون. فمثلا "داروين” لم يتجاوز البكالوريوس ولكنه بعد عودته من رحلة 
"البيجل" 6اع863 توفرت لديه مصادر المعلومات الأولى عن تطور الأنواع بدرجة 
أعلى من أى شخص فى العالم [1981 /2ءطل:©]. ولذلك لم يتوقف اكتسابه 
للمعلومات والمعرفة عند حدود ما تعلمه في البكالوريوس. ومع الوقت استطاع إن 
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يشكل نظريته عن التطور من خلال الانتقاء الطبيعى ولقد عمل فى دراسة هذه 
المشكلة وتجميع المعلومات عنها ردحا كبيرا من الزمن. لدينا مثال آخر: لقد ترك 
فارداى المدرسة وهو يبلغ من العمر ١4‏ عاما لكى يمتهن تجليد الكتب 
[1989/إ856ث1] ومع ذلك فقد كان لديه ولع بقراءة الكتب التى يجلدهاء وعبر 
السنوات التالية فقد نفذ برنامجا للتعلم الذاتى. وفى سن 7١‏ استطاع أن يكون 
مساعدا ل همفرى دافى /ا/181 /إ116م1013][ وهو عالم قام بدور الأستاذ الراعى 
لفارادى فى تطويره لإنجازه بالرغم من أن فاردى قد تجاوز إنجاز أستاذه. وغنى 
عن البيان أن إنجاز فاردى قد اعتمد على المعرفة العميقة بالإنجاز العلمى السائد 
فى عصره. وعلى النهج السابق نفسه بالرغم من أن موتسارت لم يتلق تعليما 
رسميا منتظما بالمعنى المفهوم؛ فإن تدريبه الموسيقى قد بدأ ,فى مرحلة عمرية 
مبكرة؛ وامتد لفترة طويلة من الزمن قبل أن يكشف عن تميزه. 

ولعل ملاحظتنا الدالة عن دراسة سيمونتون تتمثل فى أنه استخدم عيئة من 
الأشخاص البارزين المولودين فى الفترة ما بين ١55٠‏ الى .١86٠١‏ ولا شك أن 
المعرفة تغيرت عبر هذا الزمن وبعده حتى عصرنا هذاء ومن الصعب أن نقيم 
أمورا ونقوم بتعميمات نربطها بالتعليم الحديث اعتمادا على نتائح مستمدة من 
مستويات تعليمية راجعة إلى قرون سابقة. ما دامت المجالات العلمية تتغير على 
نحو جذرى عبر الوقت. لا نستطيع إذن أن نجزم بأن من حصل على درجة 
البكالوريوس فى نهاية القرن التاسع عشر يمتلك القدر نفسه من المعلومات فى نفس 
المجال العلمى الدى يمتلكه شخص حاصل على درجة البكالوريوس من ٠٠١‏ عام 
سابقة عليه. ومن الأمور الجديرة بالانتباه أن درجة البكالوريوس القديمة قد تكون 
معادلة لدرجة الدكتوراه الحالية فيما يتصل بحجم المعلومات المتا- عن المجال. 
ويعزز ما نقول أن نفحص سجلات العاملين فى مجال النيورولو جى والرياضيات 
والذى قام به بلوم وزملاؤه (13100171985) تشير إلى أن معظم المشاركين فى 
المجال المهنى الآن حاصلون على درجة الدكتوراه. 
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وبناء على ذلك بالرغم من أن العلاقة بين التعليم الرسمى والإنجاز الإبداعى 
يمكن أن تكون علاقة منحنية فهذا لا يعنى أن العلاقة بين المعرفة فى حد ذاتها 
والإبداع إيجابية. فالتعليم الرسمى والمعرفة فى مجال معين يمكن أن يكونا مستقلين 
نسيبا. 


وم 


المعرفة والتصلب والابداع: 
انتقال الأثر الاجابى فى التفكير الإبداعى 


مما لا شك فيه أن انتقال الأثر السلبى فى مجال حل المشكلات يمكن أن 
يتكشف من خلال الدراسات المعملية [ 175تاعنارآ# 989 لع عط ]5 على لطومعمطآ 
00509 ©#] ويمر المشاركون بصعوبات كبيرة عندما تتطلب التغيرات 
العميقة فى موقف حل المشكلات أن يعدل الشخص استجابته الناجحة الإيجابية على 
نحو دال. علاوة على ذلك فإن درجة انتقال الأثر السلبية تبدو أنها دالة لكمية 
الخبرة السابقة فى الموقف (أى تتغير بتغيرها)؛ وبالتالى ففى مثل هذه المواقف التى 
تتطلب تعديلا تصبح الخبرة عيبا. 


وبالرغم من ذلك فهناك افتراض أساسى لابد وأن نأخذه فى اعتبارنا قبل أن 
نصل إلى نتيجة عامة مؤداها أن هذه الدراسات المعملية تدعم أن الخبرة محدد 
للتفكير الإبداعى. وتعد الدراسات المعملية ذات قيمة ودلالة لأنها يفترض أن تكون 
عالما مصغرا لم يحدث فى مواقف العالم الحقيقى. ويقودنا هذا إلى سؤال محورى 
وهو هل التفكير الإبداعى فى العالم الحقيقى موجه بمواقف تنطوى على تغيرات 
عميقة تجعل خبرة المرء السابقهة محددة للإبداع. أو متى يحدث التفكير الابداعى 
فى العالم الحقيقى؟ وهل هذه المواقف تختلف اختلافا ظاهريا فقا عن المواقف 
السابقة: وفى أى الأحوال تصبح الخبرة السابقة شيئا نافعا للابداع؟ أو هل هناك 
ظروف مركبة ومتداخلة تحدث فى هذه المواقف؟ 
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وإذا كانت هناك روابط بين الخبرات القديمة والخبرات الحالية (ويعنى هذا 
أن المواقف السابقة والحالية تختلف فى سمات سطحية) عندئذ يبدو ملائما بالنسبة 
للمفكر توظيف الماضى كأساس للاستجابة للحاضر. وحتى إذا كانت معلومات 
الفرد لا يمكن تطبيقها كاملا على الموقف الحالى» لأن الحاضر لابد من أن يختلف 
عن الماضىء. فإن معلومات المرء تظل نقطة انطلاق مقبولة كبداية. بالإضافة إلى 
أنه يعد معقولا أيضا تعديل خبرة الفرد الماضية لكى تلائم الجوانب الفريدة الخاصة 
بالموقف الجديد. كما تشير بعض التحليلات الحديثة إلى أنه على العكس من 
الافتراض الخاص بالتغير "العميق" والذى يكمن وراء وجهة النظر التوترية فإن 
العديد من المواقف التى تنطوى على خبرات إبداعية تبدو مشابهة لمواقف قديمة 
على نحو يجعل المعرفة المكتسبة من هذه المواقف القديمة مهمة ونافعة 
[1993 عنعطواءع/78١)2‏ 19956]. 

علينا أن نأخذ فى اعتبارنا أولا تطور عملين مهمين من أعمال بيكاسو ألا 
وهما: 2ع01]نا©؛ 207 ألاث'0 06001561165 5مآ سنلحظ فى الحالتين أن 
اسكتشات بيكاسو الأولى معتمدة إلى حد كبير على الأعمال المبكرة؛ أعماله 
وأعمال الآخرين وبعد ذلك تم تفصيل وتنقيح هذه الأفكار والامتداد بها على نحو 
راديكالى ومختلف كلما تقدم بيكاسو فى التعامل مع هذه الرسوم. إذن فقد تجسد 
التغير الراديكالى فى الاستجابة لعمل الفنانين الآخرين» والنقطة المهمة هنا هى أن 
إبداع هذه الأعمال الفنية لم يبدأ برفض ما تم من قبل؛ بل يمكن النظر إلى العمل 
الجديد على أنه امتداد وتفصيل لما تم قبل ذلك فمثلا ما قام به كالدر :106ن> من 
تطوير لأجهزة المحمول [تشكلات غير تمثيلية مدفوعة بواسطة الرياح] ارتكز على 
عمل تم سابقاء ثم تم تفصيله كاستجابة للتعرض لأعمال الآخرين. 

وقد حدئت عمليات مشابهة فى تطوير إديسون لنظام الإضاءة الكهربية لكى 
يصبح مصباحه الكهربائى أداة فعالة فى المنزل. لقد استخدم نظاما قديما يعتمد على 
الإضاءة بالغاز الطبيعى كأساس للنظام الجديد؛ كما اعتمدت أيضا آلة الطيران 
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الخاصة بالأخوان رايت على نظام قديم رغم أنه فى هذه الحالة كان أقل فائدة. لقد 
اضطر الأخوان رايت عندئذ إلى الاعتماد على أنفسهما إلى درجة كبيرة» ومعالجة 
مشكلات عديدة كبيرة وصغيرة أفسدت عملهما. ومع ذلك وفى هذه الحالة أيضا لا 
يجد المرء أمثلة للتفكير المتداعى الحر ورفض الماضى قلبا وقالبا. وغنى عن 
الذكر أن الآلة البخارية وآلة حلج القطن قد اتخذتا المسار نفسه. وتعد هذه الأمثلة 
نماذج محدودة لتدعيم النتيجة الخاصة بأن التفكير الإبداعى له جذور فى الماضى. 
ويحدث انتقال الأثر الإيجابى للخبرة السابقة لأن كثيرا من مواقف الحياة الحقيقية 
التى تتطلب التفكير الإبداعى ليست كلعبة البريدج [1989ع7ء5:676 يك طعمعم]. 
ومع ذلك فإن بعض المواقف تتطلب تغيرات عميقة» وتبدو الأكثر دلالة فى 
ارتباطها بانسياق الحالى الخاص بالعمل الإبداعى. 

وكنموذج لمثال يعكمر أهمية التغيرات العميقة ما قدمه كل من واطسن 
0 و كريك 0101 فقد طرحا نموذجا حلزونيا ل224] [1974 .لإ0|6. 
838 «17/1509]ء فقد قرر كل من واطسن وكريك فى البداية أن بناء ال 6١4‏ 
لابد وأن يكون حلزونيا اعتمادا على عمل قديم قدمه لينوس باولنج 78 [انائط 5نامأن] 
والذى اقترح أن البروتين ألفا - كيراتنين يعد حلزونيا. وقد ساعد هذا القرار على 
تركيز بحث واطسن وكريك على الإجابة عن تساؤ لات نوعية خاصة بالبناء» ولكان 
لا شك أن التوجه الأساسى لعملهم قد صار واضحا فى ضوء تمثل توجه باولنج. 
إذن لدينا هنا امتداد مباشر للعمل القديم شكل الأإساس فو خلق شىء جديد. 


ومع ذلك يتضمن هذ؛ الاكنشاف أيضا انتقال أثر سلبى يقدم دراسة حالة عن 
ماذا يحدث فى العالم الحقيقى عندما يقتضى الأمر تغيرا عميقا فى الموقف. يتكون 
حلزون الى/ا0] من عمودين فوسفات - سكر مرتبطين ببعضيما البعض فى بناء 
شبيه بالسلم اللولبى؛ مزود بحلقات مكونة من أزواج غنية بالبروتين (أسس) 
[أدينين. وثيامين. وكيتوسين. وجيونين]؛ ويلاحظ أنه قبل الوصول أو تحديد الشكل 
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النهائى للآساس التزاوجى لهذه البروتينات وهو (أدينين مع ثيامين وكيتوسين مع 
جيونين ) استغرق واطسن وقتا طويلا فى محاولة دراسة إمكانية كون الأزواج 
ذات مفردات متشابهة - أدينين مع أدينين ويثامين مع يثامين وهكذا. ولعل أحد 
أسباب اهتمام واطسن بهذه الإمكانية هو خبرته السابقة بمثل هذه البناءات فى 
المدرسة التى تخرج منها (1974 لإ6اه). لقد قضى واطسن فعلا وقتا طويلا فى 
محاولة تطبيق مخطط البروتين مع مثيله. قبل أن يتم رفض هذا النموذج ويتم 
اكتشاف المزاوجة الصحيحة من خلال المحاولة والخطأ (1968 77/00507). وهناك 
عدة نقاط يمكن استخلاصها من هذا النموذج: 

أولا: أن هناك انتقالا سلبيا للأثر فى مستوى معين من محاولات فهم 
المزاوجة ولكن فى النهاية وبلا شك هناك انتقال أثر إيجابى إذا نظرنا إلى الموقف 
ككل. ويعنى هذا أنه دون افتراض واطسن كريك الأولى والخاص بأن الجزىء 
حلزونى. وهذا انتقال أثر إيجابى من عمل باولنج, لم يكن ليحدث أى تقدم يذكر. 
وليس من الممكن فى مثل هذه الحالة وغيرها من حالات مشابهة أن نحسب انتقال 
الأثر الإيجابى فى مقابل انتقال الأثر السلبى. ولكن بعض المعلومات ذات الصلة 
يمكن الحصول عليها من سلوك روزاليند فرانكلين 170111119 1205:!170؛ وهى 
باحثة أخرى كانت تدرس بناء ال 10814. وتبعا لمصادر متعددة [مثلاة: لإجااه 
1/1508 ,1974] فقد ادعت فرانكلين أنها تحاول أن تفحص هذا البناء فى 
ظل أقل فروض ممكنة, ويعنى هذا أنها كانت تحاول أن تحلل البناء من نقطة 
الصفر دون التاثر بافتراضات مسبقة تشكل فروضا عاملة. ولكن علينا أن نلاحظ 
أن فرانكلين لم تكن لتستطيع أن تحدد بناء ال-2118 قبل عمل واطمسن وكريك: 
وبالرغم من أن هذه الدراسة لم تكن دراسة تجريبية تنطوى على مجموعة ضابطة: 
فإن النتائج تبدو متسقة مع الطرح السابق الإشارة إليه وهو أن هناك انتفال أثر 
إيجابى يحدث من مواقف مشابهة ويتضمن تحليلات عدة للجزيئات العضوية 
الكبيرة كانت على نحو عام مفيدة بشكل عام لعمل واطسن وكريك. 
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وبالإضافة إلى ما سبق أنه بالرغم من وجود انتقال أثر سلبى فى جزئية 
معينة خاصة بعمل واطسن وكريك عن الحلزون المزدوج (المضاعف). فهذا لم 
يؤد إلى عجز النموذج عن العمل فى النهاية» ويعنى هذا أنه قد تم التغلب عليه. 
جدير بالإشارة أن واطسن لم يستجب مثل المفحوصين فى اختبار إناء الماء والذين 
نشأ عن نجاحهم السابق فى حل المشكلات التى تتطلب تفكيرا مركبا العجز عن حل 
مشكلات أبسطء فعندما فشل واطسن على نحو متكرر فى حل المشكلة من خلال 
تكوين نموذج يعتمد على عمل مزاوجة لما هو متشابه (أو متمائل) لتفسير البيانات 
المتاحة فإنه رفض هذا النموذج وبحث عن غيره؛ ومن ثم فحالة "العمى" التى 
حدثت للمشاركين فى دراسات اختبار إناء الماء ليست متمائلة مع ما يعحدث فى 
حالة الإنجاز الإبداعى؛ فأى وجهة يمكن مواجهتها والتغلب عليها. 

ويبدو مثيرا للاهتمام أن نفحص حالات أخرى فى ضوء هذا المنظور لتحديد 
المعدل التكرارى لانتقال الأثر الإيجابى فى مقابل السلبى: ولمعرفة ما إذا كان 
هناك نجاح أو فشل يترتبان على ذلك. فلا تعنى الحقيقة التى تشير إلى أن انتفال 
الأثر السلبى أمكن التغلب عليه فى حالة الحلزون المزدوج أن هناك حالات 
ستتعرض لانتقال أثر سلبى قوى إلى درجة التداخل وإعاقة الإنجاز النهائى. ولا 
تتوفر لدينا معلومات كافية الآن لعرض هذه النقطة. ومع ذلك فما نستخلصه من 
مناقشاتنا السابقة هو أن انتقال الأثر السلبى الذى يحدث فى الدراسات المعملية لحل 
المشكلات ذو صلة محدودة بالمجال الأوسع للتفكير الإبداعى [انخظر 
5 نع طذاء /]. 


المعرفه والموجهات فى الاستكشاف العلمي 


اقترح كل من سيمون ورفاقه بأن الاكتشافات العلمية يمكن أن تحلذل فى 
صوء الموجهات. وبعض منها يمكن أن ينمو خارج اطار الانغماس فى النضام. 
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مللا: 1988 5111017 عل المنقءا ألناكلء 511201 ,لإعاأعمملء يع بنامط5ل8:2 
7 ,/ا0»! الا على سبيل المثال قام كول كارنى وسيمون بتشكيل النموذج 
الخاص باكتشاف كريب للدائرة " الأورنثينية' وانتهيا إلى أن نصف موجهات 
النموذج اعتمدت على الخبرة الماضية بالمجال» وعلاوة على ذلك أن تميز كريب 
قد نشأ من خلال تمرسه بتكنيك تعلمه خلال تدريبه. 


وقد أشار لانجلى وزملاؤه )١541(‏ إلى أن بعض الاكتشافات العلمية تعد 
محصلة لموجهات عامة وهى التى لا تعتمد على اندماج عميق فى مجال الخبرة: 
فقد افترض لانجلى فى تحليله لاكتشاف كبلر القوانين الثلانة للحركة الكوكبية 
المعروفة باسمه. أن كل ما هو مطلوب يتمثل فى عدد من الموجهات ذات صلة 
ادح ملتفكلة قر مكموعاة من الارقار.رويعتى هنذا ان المعارينات المكصية 
بالحركة الكوكبية لم تكن متعلقة مباشرة دائما باستكشاف القوائين. فنموذج الحاسب 
الآألى الذى تم إعداده لمحاكاة اكتشاف كبلر لم تكن تحتوى على أية بيالنات عن 
الفلك قاعدة المعلومات الخاصة به. 


وعلى تجو مضابه قأم دونبر 10012687 بتفنيذ محاكيات معملية للإبداع 
العلمى. تدكرة قالافية وا خبرة من عمل استكشافات علمية فى ظل ظروف معملية 
منضبطة. لقد تم إعطاء التلاميذ معلومات مناظرة لنتائجح تجارب محددة؛ وتم 
تمكينهم من استخدام المحاكاة من خلال الكمبيوتر لتصميم وتنفيذ المزيد من 
التجارب الخاصة بهم. وقد سجل دوينبر أن المشاركين فى هذه الدراسات كانوا 
قادرين على اعادة الاكتشاف الذى حصل به كل من مونود 240100 وجاكوب 
ددعل على جائزة نوبل والمتصل بالجينات المنظمة والتى تتحكم فى نشاط 
الجينات الأخرى. 


وقد نجح التلاميذ فى القيام بذلك بالرغم من افتقادهم لأية معلومات عميقة 
عن مجال الجينات. وغنى عن البيان أن محاكيات الحاسوب لاكتشافات كبلر 
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(1987 .631 لإعاعدقآ) وما قام به الطلبة فى تجربة جاكوب ومونود 
[353:1995نا2] قد أثارت فى الأذهان قضايا مهمة متعلقة بالطريقة التى تنفذ بها 
المعرفة إلى التفكير الإبداعى. أولا: تطرح هذه النتائج تساؤلا مضمونه ما إذا كانت 
هناك ضرورة دائما للاندماج أو الانغماس فى المجال. فإذا كانت اكتشافات كبلر 
يمكن محاكاتها من خلال نموذج للحاسب الآلى أو من خلال طلبة لا علاقة لهم 
بعلم الفلك إذن هل يحتاج كبلر إلى خبرته ومعرفته؟ وعلى نحو مشابه إذا كان 
الدارسون غير الخريجين يستطيعون محاكاة اكتشاف مونود وجاكوب فما حاجة 
الباحثين السابقين إلى المزيد من التدريب؟ لا مراء فى أن أحد الاحتمالات الأساسية 
هنا هى أن جاكوب ومونود كانا يحتاجان إلى معلوماتهما فى المقام الأول لفهم 
المشكلة كما تحدث فى العالم الحقيقى. ويعنى هذا أن الطلبة فى دراسة دونبر قد 
تلقوا الجزء النهائى من هذا المشروع فقط. وقبل ذلك كان هناك وقت كتير 
مستغرق فى تحليل المشكلة وتصميم تجارب ذات صلة لا يمكن أن تستخدم فى 
تمارين المحاكاة. 

كما يبدو مهما أيضا أن نتساءل ما إذا كانت هذه المحاكيات يمكن أن تتم 
مع مشكلات علمية أخرى. مثلا: هل يمكن للطلبة فى مرحلة ما قبل التخرج ان 
يكتشفوا الحلزون المزدو ج؟ مما لا شك فيه أن اكتشاف الحلزون المزدوج يتضمن 
عدة مكونات من بينها عدد ومواقع "الأعمدة الفقرية" 08565طاءننط وبناء هذه 
الأعمدة ومواقع القواعد والزوايا التى يتخذها الحلزون وتوجهه, ونمط المزاوجة 
الخاص بهذه المواقع. 

ولا يعلم الطلبة شيئا عن هذه الأشياء فيما عدا الجزء الأخير. ولن يستطيع 
الطلبة حتى معرفة أين تكون نقطة البداية» فعلى سبيل المثال لكى نستطيع تحديد 
عدد ومواقع "الأعمدة الفقرية' على المرء أن يتعلم كيفية قراءة أنماط حيود (تغيرات 
فى اتجاه الأمواج الضوئية وكثافتها) خاصة بأشعة "الإكس راى". وكيف حدثت 
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على هذا النحو وكيف يتم الحصول عليها؟ ولا يمكن القيام بأى من ذلك دون وجود 
خبرة؛ ومن ناحية أخرى فإن تحديد أسس المزاوجة لا يزيد عن كونه حل لغز 
بسيطء اذا ثم تضييق جوانب المشكلة وتحديدهاء ولذلك تتطلب المشكلات العلمية 


ل )ا 


أنماطا مختلفة من المعلومات وهو موضوع يستحق المزيد من الفحص. 
اعادة 


التفكير فى العلاقة بين الابداع والمعرفة 
كيف يتم توظيف المعرفة فى التفكير الابداعى؟ 

لقد تمت الإشارة سابقا الى خلاصة مضمونها أن هناك علاقة إيجابية بين 
الإبداع والمعرفة؛ ومع ذلك يظل لدينا سؤال معلق ألا وهو كيف تستخدم المعرفة 
فى مجال التفكير الإبداعى؟ ونظرا لأن معظم التنظير الحديث الخاص بالإبداع قد 
كيف يتحرر المبدع من أسر المعرفة السابقة» وتبعا لذلك لم يكن هناك اهتمام بكيفية 
امتداد هذه المعرفة إلى المواقف الجديدة. ولدينا هنا إمكانية للقيام ببعض التأملات 
الأولية. 


معرفه الخلفيه 
ناقش بايلين (1988) 8:111105 انه بدلا من أن نكون مستقلين عن الماضى كما 


ادعى جيمس ,)١1286١(‏ فلا شك أنه حتى الإنتاجات الإبداعية الأكثر راديكالية لابد 
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وان تكون مقترنة بالماضى وهوسمان )١584(‏ وآخرون؛ لأنه حتى إذا أردنا أن 

يفهم المتلقون طبيعة المنتج ونوعيته» لابد أن يكون لدينا نفس الإطار المرجعىء 
وهذا ما يمدنا به لاني وبدون درجة من الرجوع إلى هذا الماضى يتحقق للعمل 
الترابط والتماسك الكافيان» ولن يكون لهذا المنتج معنى بالنسبة لنا. 


جدير بالذكر أن مناقشة بايلين مصاغة من منظور من يتلقى المنتج؛ ولكن 
يمكن لنا الامتداد إلى المبدع نفسه» فعندما يقوم الفرد بالاآبتكار مهما كانت 
راديكاليته» فلابد له حتى يفهمه من أن يربطه بشىء سابق عليه. ولذلك فحتى 
يستطيع إنتاجه فيجب عليه أن يبدأ من نقطة فى الماضى. كما أن أية تغيرات تساهم 
لتحويل المنتج إلى شىء جديد سوف ترتكز على المعرفة. ولكن كيف يعرف المرء 
كيفية تعديل ما يحدث؟ 


هناك وجهة نظر تشير إلى أنه إذا لم يعرف المرء طبيعة النظام نه لن 
يستطيع تجاوزه. ويبدو منطقيا أن نفترض أن الأفراد المشاركين فى المجالات 
الإبداعية مدفو عون لإنتاج شىء جديد ولذلك فإذا كانوا ١‏ يدركون ما تم فكيف 
السبب وراء أن سنواات الاندما- ج تبدو ضروريه للدنجاز كحي هل الموضصوع 
ذو صلة بالألفة بالمجال. لا شك أن الألفة بالمجال تيسر للمبدع أن يعرف ما إذا 
كان متاك كتىء. ها مالوقت او عون ,فالوفا: ومع هذا لا يكفى مأ سد سيق للإجابة عن 
السبب وراء ضروره توفر الانغماس الكامل. 


نتائج الانغماس أو الاندماج فى العمليات الآلية 


عسو 


مهارة. مدل عزف البيانو. ودبدو مطلوبة للابد بداع فى المحال مودة ضع ١!‏ هتمام على 


وأمامنا احتمال آخر وهو أن الاندماج الكامل يتيح فرصا متسعة لممارسة أية 
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نحو يجعلها تتم بصورة الية. فممارسة المهارات بصورة الية تبدو ضرورية لإنتاج 
شىء جديد» على سبيل المثال: تطوير نغمات جديدة. ومع ذلك فهذا التأمل لا يقودنا 
إلى تفسير كيف تقودنا الممارسة الآلية أو "الأتمتة" إلى الجدة» ربما عندما تصبح 
المهارة ألية يقودنا ذلك إلى تخصيص الطاقة لإنتاج ما هو جديد. ومن ثم فلن يفكر 
المرء مثلا حول كيفية التعبير عن أفكاره؛ ولكنه سيعبر عنها تلقائيا عندما تصبح 
متاحة. بمعنى أخر تتمثل قيمة الاندماج بإيجاز فى إتقان المهارة؛ ومن ثم تنفيذها 
وممارستها عندما يقتضى الأمر ذلك دون أى إهدار من أى نوع. 

كما يؤدى الاندماج العميق أيضا إلى تطوير الموجهات؛ ومن المعقول أن 
نتصور أن فهم المناهج فى بعض المجالات مثل العلم يحتاج إلى وقت بسبب كونه 
مجالا مركبا. ففى المثال الخاص بحيود أشعة إكس يحتاج المرء إلى أن يعرف 
أشياء متنوعة عديدة مرتكزة على بعضها البعض وهكذا. وكما أشرنا سابقا فنحن 
نحتاج إلى أن نقدم ما هو أكثر من التأمل حتى نستطيع أن نتبيّْن بدقة كيف يتم 
توظيف المعرفة أثناء ممارسة التفكير الإبداعى. 


ما هى الفروق بين الممكرين المبدعين وغير المبدعين 

لا شك أن النتيجة التى استخلصناها وتشير الى أن المعرفة تقوم بدور 
إيجابى فى التفكير الإبداعى تقودنا إلى منظور جديد فى معالجة قضية الفروق 
الفردية. ولعل الفارق الرئيسى بين المفكر المبدع وغير المبدع مع افتراض 
مستويات متكافئة من الدافعية يتجسد فى المعرفة التى يجلبها كل منهم إلى الموقف. 
كما أننا إذا تبينا منظور المفكر المبدع لابد وأن نفهم - بشكل مباشر نسبيا - مسن 
أين أتت الفكرة الإبداعية. ويعنى هذا أننا إذا عرفنا ما يعرفه المفكر المبدع فإنه 
يمكننا أن نتفهم كيف ظهرت الفكرة الجديدة. لنأخذ المثال التالى الذى ناقشه دى 
بونو )١9154(‏ 8070 ع1 "لأعوام طويلة ظل الفسيولوجيون لا يفهمون الهدف من 
وجود حلقات فى أنابيب الكلية» وافترض أن هذه الحلقات ليس لها وظيفة أساسية 
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وأنها أثر باق من أثار الشكل الذى كانت عليه الكلية فى البداية. وفى أحد الايام قام 
أحد المهندسين بمشاهدة هذه الحلقات واكتشف أنها مشابهة لأجزاء من أحد الأجهزة 
الهندسية 1167م1]انااة 00116116) -001052167) التى تقوم بتركيز السوائل؛ والخلاصة 
العميقة هنا هى أن نظرة جديدة من الخارج قد تقدم إجابة لما يمكن اعتباره لغزا 
لمدة طويلة." 

وقد أوصى دى بونو على أساس مثل هذه النوعية من الأمثلة بأنه من أجل 
أن نقوم بحل مشكلة صعبة المراسء يجب أن يتبنى المرء منظورا جديدا مثل ذلك 
الخاص بالمهندس ويعنى ذلك من المنظور التقليدى لنظرية التوتر أنه على المرء 
أن يتمرد بعيدا عن نظامه المعرفى؛ ومع ذلك ومن منظور المهندس الذى اقترح 
الحل فلا يوجد شىء جديد بالنسبة له. لقد كان ببساطة قادرا على تطبيق معلوماته 
على نحو نسبى ومباشر على الموقف الجديد الذى وجه به. وذلك لوجود علاقة لا 
تقبل: اللي بين ما شاهذه: وما يعرفة: بالنسبة للعهنكس: كانت هذه الاستجابة مثالا 
آخر على إدراك شىء مألوف. ويمكن تفسير سلوك المهندس فى ضوء نظريات 
التعرف على النمط. نحن لا نحتاج إلى نظرية فى الإبداع لكى نفهم لماذا كان قادرا 
على فعل ذلك. إن حيرة الفسيولوجى فقط هى التى أشارت إلى وجود أمر يحتاج 
إلى تفسير فى ضوء التفكير الإبداعى. 

ولذلك إذا نفذنا إلى قاعدة البيانات الخاصة بالمفكر المبدع فسنكت شف أننا 
قادرون على تفهم التفكير الإبداعى على أنه عملية تعتمد على التطبيق المباشر. 
ولكن عندما نتفحص الموقف من الخارج كملاحظ جاهل عندئذ سنشعر بضرورة 
التسليم بوجود فروق جوهرية بين مفكر مبدع ومفكر آخر غيز مبدعء, ويعنى هذا 
أنه ليس من الضرورى أن نفترض أن هناك اختلافا بين الشخص المبدع وغير 
المبدع إلا فى المعلومات التى يمتلكها ويوظفها. 


وكمثال نوعى على كيفية تفهمنا للتفكير الإبداعى دون التسليم بأى شىء 
ملفت أو غريب على مستوى العملية. علينا أن نأخذ فى اعتبارنا مرة ثانية تطوير 
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من الباحثين لهم اعتبارهم فى المجال قد عملوا فى موضوع بناء 118(]! وهم 
باولنج ومايوريس وتكنز وفرانكلين» ولكن ما هو السبب الكامن وراء أن واططسن 
وكريك هما اللذان اكتشفا وحدهما البناء؟» سيتجه تفكيرنا فى ضوء نظرية التقوتر 
فى أن كلق رهم إلى أنازب وقللين وكزياك فى بلتاكير أر بيداك كنف صراييها 
هى التى قادتهما إلى الابتعاد عن المعلومات السابقة وتطوير الجديدة. ومع ذلك فقد 
لاحظنا أن المعرفة هى حجر الزاوية فى إنجاز كل من واطسن وكريك. واسترشادا 
بما سبق هناك إجابة مباشرة عن التساؤل الخاص بالسبب الذى جعل كلا من 
واطسن وكريك ينجحان بينما لم ينجح الآخرون: إذا أخذنا فى اعتبارنا المكونات 
المتنوعة للنموذج النهائى لل-1(18 سنجد أن كلها كانت متاحة لواطسن وكريك 
[7/61506:81993]. ولذلك فقد كانا قادرين على تكوين النموذج بينما لم ينجح 
الآخرون. وقد لا نحتاج إلى أدلة أخرى نبنى تفسيرنا على أساسهاء ولن نحتاج إلى 
افتراض أن واطسن وكريك كانا مفكرين مختلفين أو أفضل من غيرهما. لقد كان 
متاحا لديهما ما هو مطلوب لتطوير النموذج الصحيح لل-2!(/8: وهذا ما نم يمتلكه 
الآخرون. وبالرغم من أن هذا التفسير قد يترك المرء غير راض (ومن المؤكد أنه 
لا يوجد لدينا ما هو أكثر!) ولكنه يسمح لنا إذا كنا على الطريق الصحيح لفهم كيف 
يستطيع أن يأخذ الإنجاز الإبداعى مجراه دون افتراض أى شىء له صلة بجوانب 
غير عادية متصلة بالفرد المبدع. 

ولا يفوتنا أن نسجل وجود اعتراض مهم على هذا الاستخلاص يتمثل فى 
أنه قد يوجد من يملك المعرفة العميقة ولكنه ليس مبدعاء وكمثال على هذا الشخص 
الذى يؤلف الكتب التى تعد مراجع أساسية (ويعنى ذلك أو يفترض أن لديه 
معلومات موسوعية سيعرضها) ولكنه لا ينتج أى ابتكارات. ومع ذلك فالرد هو أن 
مستوى الخبرة المطلوب لكتابة مؤلف مرجعى ليس مشابها أو مكافتا لذلك المطلوب 
تطويره خلال الاندماج الكامل فى نظام. فالأشخاص الذين يكتبون هذه الأعمال إذا 
وضعناهم تحت مظلة التعريف الحالى للمعرفة (والذى يفترض أن يكون أكثر 
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اتساعا وأقل تقييدا ) ليسوا متعمقين فى المعرفة. وبالطبع سيظل من الممكن أن نجد 
أشخاصا متعمقى المعرفة ولكنهم لم يبدعوا فى أى اتجاه داخل تخصصهم. وكما 
ناقشنا سابقا فان المعرفة ضرورية ولكنها ليست كافية لحدوث انجاز ابداعى . 


شامةهة 


ناقش الفصل الحالى العلاقة بين المعرفة والإبداع وخلص إلى أن هذه 
العلاقة أكثر مباشرة ووضوحا مما افترضته نظريات الإبداع. ويمكان للمرء أن 
يفهم التفكير الإبداعى بتحديد المعلومات ونمط المعرفة الذى يجلبه الشخص معه 
إلى الموقف الذى يواجهه. وقد يرجع السبب الكامن وراء أن شخصا يقوم ببعض 
الابتكار بينما الآخر لا يقوم بذلك إلى حقيقة بسيطة مضمونها أن الأول يعرف ما 
لا يعرفه الآخر. وعلاوة على ذلك فهذه المعرفة ليست ذات طبيعة غير عادية أو 
خارقة للمألوف. وهذه الوجهة من النظر إذا صحت فإنها تعنى أننا لا نحتاج إلى 
نظريات خاصة لتفسير التفكير الإبداعى. ولكن بالأحرى نحن نحتاج ببساطة إلى 
نظرية كاملة عن التفكير. وفى ضوء ذلك يمكن أن تكون نظريات التفكير الإبداعى 
نظريات تبحث عن ظواهر تنتمى لهذه الفئة كى تفسرها. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 
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الفصل الثالث عشر 
الابداع والدذكاء 


روبرت ستيرتيرج 
وليندا اوهارا 


ما العلاقة بين الإبداع والذكاء. يعرف الإبداع غالبًا - بأنه العملية القنى 
تؤدى إلى إنتاج شىء جديد ومفيد. أما الذكاء فيشير إلى القدرة على التكيف مع 
البيئنة المحيطة وتشكيلها والانتقاء من بين عناصرها (51670661:8,19852) وعلى 
الرغم من تعدد تعريفات كل من الذكاء (انظر: الذكاء ومقاييسه فى: ١‏ 561766528 
056] ري انه عة). وال 
ل 90 4 10661 70105,1989لا1 ,01116 ]1 
.(51675678,1988. فإنها تميل فى أغلبها إلى الاشتراك ‏ على الأقفل ‏ فى 
بعض جوانب التعريفين السابقين» الذى يلقيان إجماعا بين الباحثين. 

ماذا إذن عن العلاقة بين المفهومين؟ تذكر ر. اوشس "(556,1995ع0) أننا 
اذا عرفنا الذكاء بأنه اختيار وتشكيل لعناصر البيئة؛ فاننا نقصد بذلك الإبداع" 
(0.104) وحتى يمكن للفرد اختيار وتشكيل البيئة لتتلاءعم معه. فإن ذلك يتطلب 
مقدارا وا حي صر ب ب 
تحويل البيئة المثالية إلى واقع؟. من ناحية أخرىء. تتضمن القدرة على التكيف مع 
البيئة ‏ بما تعنيه من إحداث تغيير فى الذات حتى يمكن للفرد أن يتكيف مع ما 
حوله - قليلا من الإبداع. حيث يتطلب الأمر أن يقمع الفرد إبداعه. على نحو ما 
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يحدث بسكل متكرر فى عديد من المواقف. فادراك الشخص لضر ورة التكيف مع 
بيئته المدرسية أو المهنية - مثلاا - يعنى ضرورة أن يحتفظ بأفكاره الإبداعية 
لنفسه؛ وأن يقلل من مخاطرته؛ أو من تقييمه لدراسته أو الوظيفة التقى يشغلها. 
وتبعًا لجتزلز وسيكس زينتميهالى (1972 ,الإلقطأطام5!526© © ,06]2615) يأخذ 
الإبداع والذكاء عدة صور مختلفة. ومن نح تتباين حاجاتنا ال الذكاء تبعا لتباين 
سياقات الإبداع. فعلى سبيل المثال» لا يحتاج المرء إلى درجة مرتفعة من الذكاء 
ليصبح فنانا مبدعاء فى حين يكون ذلك أكثر توقعًا فى حالة الفيزيائى الحائز على 
جائزة نوبل. وفى المقابل يمكن القول بأن الحاجة إلى الإبداع تتباين تبعا لاختلاف 
سياقات ممارسته السلوك الذكى. 
هل يشير الإبداع والذكاء إلى مفهوم واحد؟ وإذا لم يكن الأمر كذلك فبأى 
صوره يلتقيان؟. فى الفصل الراهن. سوف نراجع خمس وجهات من النظر حاو لت 
الإجابة عن هذا السوال. وحاولت وصف العلاقة بين المفهو مين» باححتدىق الصور 
الآتية : 
-١‏ الإبداع كمكون فرعى للذكاء. 
؟- الذكاء كمكون فرعى للإبداع. 
'- الإبداع والذكاء كمفهومين متداخلين. 
4 - الإبداع والذكاء كوجهين لعملة واحدة. 
ه- الإبداع والذكاء كمفهومين لا تربطهما أية علاقة. 
وقد نالت هذه التوجهات الخمسة اهتمامًا كبيراء الا أن أكثرها شيوعا. دهى 
وجهة النظر التى تقر باحتمال وجود تداخل بين المفهومين فى بعض الجوانب دون 
البعض الأخر. 


ستفتن فى .هذا الفضل «استعو امن كل تصيون. :من :«التضدوز ات الخمسة البنابنة 
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على التوالى؛ مع وعينا بصعوبة إيفاء اى منها ما تستحقه من اهتمام؛ وذلك لتعقد 
تفصيلهاء وثراء النظريات التى طرحت فى ثناياهاء وما امتدت إليه البحوث فى 
مجالى الذكاء والإبداع. وسنقصر اهتمامنا ‏ مبدئيا ‏ على نظريات وبحوث الذكاء 
الإنسانى؛ على الرغم من وعينا بما يمكن أن يمدنا به الذكاء الاصطناعى من 
مفاتيح و استبصارات لفهم الظاهرة الإبداعية : 50060,1994 , .ع © , عع5) 
(1987, ننا0ءع]| لامي 8130512130 ,51173011 ,لإعاع مما : 0,1988: المأ -5502 ذا ل 


الإبداع كمكون فرعى للذكاء 


ضمن 'بينيه (87010/53,1989) 81861 "فى الصورة الأولى لمقياسه لل ذكاء. 
اختبار “بقع الحبر للاطفال" لقياس القدرة على التخيل ٠‏ ولكنه حذفه فيما بعد لفشله 
فى الوصول إلى طريقة ثابتة لتقدير الدرجة على الاختبار .وفيما بعد. ضصمن 
أبينيه' و'سيمون" للاختبار - فى تعديل عام  )١10©(‏ عدة بنود مفتوحة النهايات 
لتقدير الإبداع» مثل: إنتاج كلمات مسجوعة؛ وإكمال الجمل. وتكوين الجمل. ولكقن 
حذفت مرة أخرى بنود قياس الإبداع فى المراجعة التالية للاختبار (87086.1989) 
وقد تبين فيما بعد أن قلق" بينيه" إزاء اختبارات الإبداع كان نذيرًا للإحباطات التى 
عانى منها الباحثون ‏ مستقبلا - على مدار أكثر من قرن. ويعد "جيلفورد' من 
بين الباحثين الذين ثابروا ضد الإحباط. وهم بصدد إعداد اختبارات الإبداع. 


فودج جيلفورد لبناء العقل 


أثر جيلفورد (1975 ,1970 ,1950.1967 ,010111050) تأثيرا ضخما فى 
مجال الإبداع عندما أشار (0111050,1950ا©) إلى أن الإبداع يلقى تجاهلا نسبيا فى 
مجال الدراسات النفسية. وهذا الادعاء لا يزال صحيحا إلى الأن #2 عاءط7اء]5) 
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(1996 ,1ةطناآ وقد خلق هذا التناول الخاص من قبل جيلف ورد اهتماما 
سيكومتريا واسعا فى دراسة الإبداع. 
وقد اقترح "جيلفورد (1976 ,1!6050ب©) "فى نه نموذجه لبناء العقلء ثلاثة أبعاد 
إناسية للذكاي شكلت مكها يض" االعمارات: حمس :و تطبه الفعر فنحة »و اناكو 
والعمليات الافتراقية؛ والعمليات الاقترابية والتقييمه. المضمون ‏ ووشملء. ماهو 
شكلى؛ ورمزىء ودلالى؛ وسلوكى .الإنتاجات ‏ وتضم: الوحدات, والففات. 
والعلاقات. والأنساق. والتحويلات؛. والتضمينات وينتج عن تقاطع العمليات 
الخمسء والمضامين الأربعة؛ والإنتاجات الستة (مائة وعشرون عاملا) عامل وهو 
العدد الذى ارتفع بعد ذلك فى حياة جيلفورد .(وقد مثل عامل الإنتاج الافتراقى 
العامل الأكثر ارتباطا بالإبداع. حيث يتضمن الإنتاج الافتراقى بِحْثًا مستفيضنا عن 
المعلومات؛ وإنتاج إجابات عديدة وجديدة للمشكلات. وذلك مقابل ما يعرف بالإنتاج 
الاقترابى الذى يتطلب إنتاج إجابة واحدة صحيحة . ولان التفكير الافتراقى يمثتل 
واحذا من بين عمليات خمسة للعقل., لذلك, ينظر إلى الإبداع بوصفه مكونا فرعيا 
للذكاء. وقد أشار أيضنًا جيلفورد إلى أن الأوجه التى تتضمن الإبداع فى نموذجه لا 
تقاس باختبارات الذكاء التقليدية (و لازال الأمر كذلك؛ بعد مرور نصف قرن من 
هذا التاريخ). فتتطلب معظم اختبارات الذكاء التقليدية ‏ غاليًا ‏ عمليات اقترابية: 
لإنتاج اجابة صحيحة واحدة ردا على أسئلة متعددة الاختيارات. 


حدد جيلفورد (11]0:0,1976نا)) عددا من العو امل المتضمنة فى الحل 
الإبداعى للمشكلات (00156.1990) شملت : (أ (الحساسية للمشكلات(: ١ل‏ أى 
القدرة على التعرف على المشكلات. (ب) الطلاقة  )5(‏ أى عدد ما ينتج من 
أفكار. (ج (المرونة(5 (- أى تغيير اتجاه التفكير) .د) الأصالة(/ا ((ب أى 
طرح ما هو غير معتاد. وهذه القدرات يمكن تحليلها إلى مكونات أصغر. فعلى 
سبيل المثال. ميز "جيلفورد "بين الطلاقة قة الفكرية() (وهى القدرة على إنتاج أفكار 
متنوعة بسرعة؛ فى اطار متطلبات محددة مسبقا). والطلاقة الترابطية(9) (أى 
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القدرة على ذكر كلمات ترتبط بالكلمة محل الاهتمام). والطلاقة التعبيرية(١٠)‏ (أى 
القدرة على تنظيم الكلمات فى فقرات أو جمل .(وعلى نحو مشابه. يمكن تقسيم 
المرونة إلى مرونة تلقائية(١١)‏ (وهى القدرة على أن تكون مرناء حتى فى غياب 
الضرورة لذلك). والمرونة التكيفية (؟١)‏ (أى القدرة على أن تكون مرن!ا عندما 
يكون ذلك ضروريًا) كما هى الحال فى أنماط معينة من حل المشكلات. 

وضع جيلفورد عدذا من اختبارات الإبداع. تم مواءمتها والامتداد بهافى 
بطارية "بول تورانس .(10:88306,1994) "من أمثلة اختبارات الإنتاج الافتراقفى 
لوحدات تتصل بالمضمون الدلالى " اذكر كل ما يمكنك التفكير فيه من أشياء 
بيضاء يمكن أكلها .(1975,2.42 ,11!5050نا )"ومن بنود اختبار إنتاج العلاقات 
"ماهى مختلف الطرائق التى تربط بين الأب وابنته .(08.42) أما الاختبارات الأخرى 
فى هذا السياق ‏ فتشمل إنتاج عناوين ماهرة لقصص قصيرة. وذكر استعمالات 
غير معتادة لأشياء شائعة مثل القرميد (السيراميك) أو شماعة الملابس. أو ذكر 
المترتبات الناتجة عن حادثة معينة» مثل ما يترتب على عدم حاجة الإنسان إلى 
النوم. 

قدم جيلفورد وهوبتنر (1966 ,067امء1106 #2 1]0:0ذنا) الى (4 )٠١‏ تلاميذ 
من تلاميذ الصف التاسع (55 )١'‏ اختبارا مختلفا للانتاج الافتراقىء وقد وجدا 
ارتباطا وصل إلى (120") بين اختبار كاليفورنيا للنضج العقلى(١)‏ (كمقياس 
للذكاء) واختبارات الإنتاج الافتراقى الدلالى. فى حين وصل الباحثان إلى متوسط 
ارتباط قدره )١١.(‏ بين اختبار كاليفورنيا و اختبارات الإبتاج الافتراقى الدلالى 
ذات المضمون البصرى/الشكلى(؟). وقد لاحظ أيضنا الباحثان أن نقساط 
التشتت(" (على اختبارات الذكاء و اختبارات الإنتاج الافتراقى أخذت شكلا مثلثيا 
وليس شكل الانتشار البيضاوى المعتاد ظهوره فى مثل هذه الارتباطات. وتشير 
النقاط المثلثية( (إلى أن الطلاب منخفضى الذكاء منخفضون أيضنا على اختبارات 
الإنتاج الافتراقى» ولكن الطلاب مرتفعى الذكاء تتشتت درجاتهم على نحو أكبر من 
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المدى الكامل لاختبارات التفكير الافتراقى(1973 ,51667567آ011) غ0105]|أناتن)). 
وقد تكرر ظهور هذه النتائج مرة أخرى فى دراسة دانيال شوبرت ,لاعطاناتاء5) 
.(1973 على عينات من العسكريين. 

صار منحى جيلفورد فى القياس ذا تأثير كبير فى مجال الإبداع؛ ولكنه فقد 
اليوم ‏ جزئيًا ‏ بعضنا من بريقه بسبب ما ظهر من ضعف فى ارتباط اختبارات 
جيلفورد بباقى أنواع تقديرات الإبداع» فضلا عن قياسها لجوائب قليلة القيممة من 
الجوانب العديدة للظاهرة الإبداعية : 1964, اع)إزءع28 1996,ع11ط2م42) . 
 )0,19641 022512115 4‏ يل 727067 املأع لمعا 
طعدااة/7ا :1967 ,لاعلا © ,#اانطع5 ,عععنءاذ: 1960,لاؤناطمع !02ل 
(1964, 2212111060 1965 ,140211 / 


مفودج كائل 

على الرغم من أن 'ريموند كاتل (1971 .!8]061©) "معروفا أكثر بنظريته 
عن الذكاء المتبلور(١‏ (والذكاء السائل(7(., فقد طرح أيضنا قائمة من القدرات 
الأولية تتشابه و نموذج " جيلفورد' ذا المائة والعشرين عاملاء وان كانت أقل منه 
تعقيذا. وقد شملت قائمة كاتل للقدرات الأولية (").؛ القدرة اللفظية والعددية؛ 
والمكانية» وسرعة الإدراك) التعيين الشكلى(:) ). وسرعة الإغلاق(©) (المعرفة 
البصرية(1١)‏ ).؛ والإدراك الجشطالتى() )؛ والاستدلال الاستفرائى» والاستدلال 
الاستنباطىء, والذاكرة الصماءء والمعرفة الألية» والمهارة الميكانيكية. وطلاقة 
الكلمات؛ والطلاقة الفكرية) التصورية)؛ و إعادة بناء الإغلاق( ”") (مرونة 
الإغلاق(1) )؛ والمرونة مقابل الحسم(١٠)‏ (الأصالة)؛ والتآزر الحركى العام. 
ومهارة الأيدىء والحساسية للنبرة الموسيقية والنغماتء؛ ومهارة الرسم 
التمثيلى(١ .)١‏ والطلاقة التعبيرية. والسرعة الحركية. والإيقاع الموسيقى 
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والتوقيت(7١)‏ الموسيقى. والحكم. ويذكر هنا 'كاتل" القدرات المرتبطة بالإبداع. 
والطلاقة الفكرية (التصورية) كمكونات فرعية للقدرات الأولية. 

انتقد "كاتل (1971 ,311611©) "اجراءات '"جيلفورد' فى تدويره لمحاور 
التحليل العاملىء فقد أدت به فيما يرى كاتل ‏ إلى المبالغة فى تقدير دور 
التفكير الافتراقى فى الإبداع (انظر نقد مشابه فى .(1973,مم192 ل ,0ره1]8) : 
ومثل باقى ناقدى جيلفورد يشير “كاتل 1971 .2116|11©) " إلى : 

إن الإقرار بأن أحد الاختبارات يقيس الإبداع» هو فقط ‏ مجرد انعكاس 
لوجهة النظر الشخصية واضع الاختبار عَما يقصده بالإبداع .فاختبارات القدرات 
العقلية التى صممها تلآميذ جيلفورد ‏ وغيرهم من الباحثين الذين عملوا بالإبداع 
فى هذا العقد من القرن ‏ تنتهى بمستخدمها إلى حصر الإبداع فى مجرد تقييمه ‏ 
ببساطة ‏ لاستجابات المبحوثين من حيث كونها غير معتادة أو شاذة أو غريبة. 
بعد نسبها الى متوسط ما أنتجته الجماعة من كلمات فى الزمن المحدد... الخ 
(409.م) 

ويعتقد 'كاتل" أن الأداء الإبداعى فى الحياة اليومية» يحدده ‏ أو لا الذكاء 
العام للفرد»ء وبشكل خاص الذكاء السائل) القدرة على الاستدلال)؛ مقابل الذكاء 
المتبلور (المعرفة أو المادة المتعلمة (.وذلك فى ظل وجود تأثير لعوامل الشخصية. 


نظرية جاردنر فى الذكاء المتعدد 


على نحو مشابه لمجموعة القدرات التى طرحها "'كائل' قدم هوارد جاردنر 
(1983.1993.1995 .0010701))عددا من القدرات العقلية فى ثنايا نظريته عن 
الذكاءات المتعددة(١).‏ وان كانت أقل اتساعا من قائمة القدرات الأولية التى قدمها 
كاتل. و يرى جاردنرء إن الذكاء ليس كلا موحذا(؟)» ولكنه بالأحرى مجموعة من 
الأكاءاق تسن حاف را انه عب الى تناتى اأكاؤالك متهير :وو فقا ده الريحية مكحن 
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النظرء يظهر ذكاء الأفراد بعدة طرائق متباينة. فعلى سبيل المثال» الشاعر ذكى 
بطريقة تختلف عما هو عليه الحال لدى الراقص مثلا. علاوة على ما سبقء 
يستخدم الفرد ذكاءاته بطرائق متنوعة؛ والتى من بينها الطريقة الإبداعية:؛ دون أن 
يقتصر الأمر عليها .ومن ثم فإن الوظائف الإبداعية هى مظهر واحد (أو مكون 
فرعى واحد) من بين الذكاءات المتعددة. وهذه الذكاءات الثمانية هى 


)ا( 
(ب 


(و 


(ذ) 


)ع( 


الذكاء اللغوى كما يظهر فى تأليف القصائد أو القصص القصيرة) 
الذكاء المنطقى الرياضى (مثل الوصول إلى البراهين المنطقية 
والرياضية). 

الذكاء المكانى مثل الهبوط على جزيرة فى مدينة جديدة). 

الذكاء البدنى الحركى أو الرياضى (كما هى الحال فى الرياضة أو 
الرقص). 

الذكاء الموسيقى كما هى الحال عند تأليف السوناتا أو الأداء على آلة 
التشيللو). 

ذكاء التفاعل مع الأشخاص كما يظهر فى الطريقة الفعالة لفهم 
الآخرين أو التفاعل معهم ). 

ح - الذكاء الداخلى أو الموجه إلى الداخل كما يتبدى فى تحقيق 
مستوى عال من فهم الذات. 

ط ‏ الذكاء المتعلق بالطبيعى كما يتبدى فى رؤية الأنماط المعقدة فى 
البيئة الطبيعية). 


حلل جاردنر (6370561,1993) حياة سبعة من الأفذاذ الذين قدموا اسهامات 
بداعية متميزة فى القرن العشرينء سعيًا إلى تحديد أى من الذكاءات السبعة كانت 
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هى السائدة لديهم. وهم: 'سيجموند فرويد) "ذكاء داخلى)؛ و "ألبرت اينشتاين" (ذكاء 
منطقى ورياضى).؛ وابابلو بيكاسو' (ذكاء مكاني)؛ و "ايجور ستيرفنسكى" (ذكاء 
موسيقى)؛ و" ت.س.اليوت" ( ذكاء لغوى)؛ و 'مارثا جارهام' ( ذكاء بدنى/ 
رياضي).؛ 'ماهنداس غاندى" (ذكاء التفاعل مع الآخرين) ؛ و'تشارلز دارون" 
(كمثال للشخص المرتفع فى" الذكاء المتعلق بالطبيعة" ارتفاعا شديدا .(ومع أن 
'جاردنر' قد أشار إلى اتسام معظم هؤلاء الأفراد بدرجة ذكاء كبيرة فى إحدى 
أنواع الذكاءات السبعة السابقة» فقد بيّن أن لديهم ضعفا واضحًا فى بنعض أنواع 
الذكاءات الأخرى ( كضعف الذكاء المكانى والموسيقى لدى فرويد مثلا. 

ومع أن الذكاء يمكن فهمه فى إطار نظرية الذكاءات المتعددة بأنه توليد 
للأفكار الجديدة ذات الطابع الثورى. فقد ذهب تحليل جاردنر (62:0867,1993) 
للذكاء إلى ما وراء ما هو عقلى تمامًا. فعلى سبيل المثال» أشار جاردنر إلى 
قضيتين كبيرتين فى سلوك هؤلاء العمالقة. فهم يميلون إلى امتلاك منظومة من 
الداعمات؛ لدعم أنفسهم وقت إطلاق العنان لأفكارهم. و يميلون كذلك إلى الحصول 
على 'صفقة فاوست فيسعون إلى التخلى عن عديد من مصادر السعادة التى يستمتع 
بها غيرهم من الأفراد فى حياتهم لكى يحصلوا على مزيد من النجاح فى عملهم . 

بالإأضافة إلى ذلك يقتفى 'جاردنر "خطوات "سيكس زينتميهالى 
(1988,1996 ,الإان ا تسادء25:152) فى تمييزه بين أهمية "الميدان النوعى ) "جسم 
المعرفة المتصل بمجال موضوع نوعى(ه؛ والمجال) وهو السياق الذى فى إطاره 
تتم دراسة جسم المعرفة» وتفصيلاتهاء شاملا الأشخاص الذين يعملون داخل هذا 
السياق مثتل النقادء والناشرين؛ وغيرهم). وكلا العنصرين له أهميته فى الارتقاء 
بالإبداع. 
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الذكاء كمكون فرعى للإبداع 


وفقا للتصور الثانىء يمكن النظر إلى الذكاء بوصفه مكونا فرعيًا من 
مكونات الإبداع. أى أن الإبداع يشمل الذكاء مع بعض العناصر الأخرى . بصرف 
النظر عن طبيعة هذه العناصر. 


نظرية استثمار الإبداع لستيرنبرج ولوبارت 


تمثل نظرية استثمار الإبداع ١(‏ (لاستيرنبرج ولوبارت يع ع'ءطمرمء)51) 
(1991,1995,1996 , #النطنارآء مثالا جيذا للنظريات التى تعبر عن هذا التوجه 
(انظر كذلك ,10500,1992 80567507 ) وما ذكراه كل فنيها عن المنحى الذدى 
يفترضص وجود إمكانية إبداعية لدى كل فرد كنتاج لموهبة طبيعية و استثمار فعال 
للقدرة الإبداعية. ووفقا لنظرية ستيرنبرج ولوبارت. يشبه المبدعون المستثمرين 
الماهرين» يشترون بأرخص الأسعار ويبيعون بأكثرها ارتفاعاء ولكن الشراء والبيع 
فى حالة الإبداع يكون فى عالم الأفكار. فهم يُولدون الأفكار غير الشائعة نس بيّاء 
والتى قد ينظر إليها البعض بتجاهل وازدراء؛ ومع ذلك فهم يحاولون إقناع 
الآخرين» بثراء مثل هذه الأفكار. لذلك يتاح لهم البيع بأغلى الأسعار. وأثناء دفعهم 
بالآخرين إلى تبنى ما يطرحونه من أفكارء نجدهم يتحركون فى اتجاه الوصول إلى 
أفكار أخرى غير شائعة . 

ويطرح ستيرنبرج ولوبارت (1995 ,211انائآ ع 18ء51677) تصورا مؤداه 
أن هناك عدد من العناصر الأساسية تتلاقى معا لتشكل ما نسميه بالإبداع وهى: 
الذكاء .و المعرفة(؟)؛ وأساليب التفكير((» والشخصية, والدافعية .والبيئة. ومن 
ثم يمثل الذكاء احد المكونات الستة التى ينتج عن اجتماعها مغا توليد التفكير 
والسلوك الإبداعيين. 
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ووفقا لهده النظرية. هناك ثلاثة من جوانب الدكاء اقترحها سثيرنبرج 
(1996 ,1988 ,5]6756:2,19855) فى نظريته الثلاثئية عن الذكاء الإنسانى ‏ 
تمثل مفاتيح للربداع. وهى القدرات التركيبيه. والتحليلية. والعملية. 


وتعرف القدرة علي التركيب بأنها القدرة على توليد الأفكار الجديدة: مرتفعة 
الجودة. والمناسبة للمهمة». حيث ينظر للإبداع بأنه تفاعل بين الشخصء والمهمة: 
والبيئة. ويلاحظ هناء أن الاتصاف بالجدة؛ وارتفاع الجودة؛ والملائمة للمهمة» أمر 
يختلف من شخص إلى آخرء ومن مهمة إلى مهمة؛ ومن بيئة إلى أخرى. 

ويتمثل المفتاح الأول للقدرة على التركيب فيما أشار إليه ستيرنبرج باسم 
الوعى بالمكون؛ ويعرفه الباحث بأنه العملية التنفيذية عالية الرتبة ‏ فى التنظيم 
التدرجى للعمليات المعرفية - التى تستخدم فى التخطيط لأداء المهمة ومراقبتها 
وتقييمها. فالوعى بالمكون هو إحدى طرائق إعادة تعريف المشكلة؛. بمعنى آخر. 
يعيد المبدعون تعريف المشكلات التى يواجهها الآخرون ‏ أو ما سبق لهم أنشسهم 
النظر إليها بطريقة معينة ‏ بطرائق مختلفة كلية. ومسن هذه الزاوية نجدهم 
متحدون للإجماع". فعلى سبيل المثال؛ قد يعتبرون شراء أصدقائهم لبعض المنازل 
فى منطقة سكنية معينة أمر قليل القيمة. بل هو شديد السوء. حيث يعزون ارتفاع 
سعر المنازل فى هذه المنطقة إلى ارتفاع الطلب عليها. عندئذ نجدهم يعيدون 
تعريف المشكلة و يقررون إنه بدلا من السعى مثلا إلى الحصول على مزيد من 
المال لمواجهة غلاء السعرء. فإنهم يسعون إلى تقليل الغلاء عوضا عن ذلك. ويشير 
ستيرنبرجٍ ولوبارت إلى أن إعادة تعريف المشكلة وصياغتها له وجهانء وجه 
القدرة. و وجه الاتجاه. أى وجه القدرة على الفعل بشكل فعال؛ ووجه الاتجاه نحو 
الفعل» واتخاذ القرار بماذا يأخذ الأولوية الأولى . 


وقد ابتكر ستيرنبرج عدة اختبارات للتفكير الاقترابى لقياس الفدرة على 
استشفاف المشكلات بطرائق متعددة. فى إحدى هذه الأنواع من المشكلات 


405 


( 1986,ععء76مء)5 عل /إكأو داعا 1982:1,ع:506056) والتى بنيت على غرار 
"اختبار نيلسون جودمان" المسمى 'بلغز الاستقراء الجديد'( ١‏ ,0000112372 ,ع56) 
(1955- يتعلم المبحوثون مفاهيم جديدة مثل أن كلمة) "عل,ع" تعنى اخضر حتى 
سنة .25٠٠١‏ وتعنى ازرق فيما بعد) و) 51667 تعنى ازرق حتى عام2000 ٠.‏ وتعنى 
اخضر بعد ذلك(:#)). وعندئذ تُختبر قدرة المبحوثين على حل المشكلات 
الاستقرائية باستخدام كل من المفاهيم التقليدية» والمفاهيم الجديدة؛ وقد وجد 
ستيرنبرج أن الدرجات على هذه الاختبارات ترتبط ارتباطا متوسطا بالدرجات 
على اختبارات الذكاء السائل ( كاختبارات القدرة على التفكير المرنء أو التفكير 
بطرائق جديدة غير معتادة» كما هى الحال فى مشكلات المصفوفات الهندسية). 
ومما كان هنا له دلالة اكبرء أن مكون معالجة المعلومات الذئ بدى انه الأفضل 
فى تحديد من يفكرون على نحو إبداعى ‏ كان واحد من المكونات المتضمنة فى 
التحول المرن للأمام والخلف بين الأنساق المفهومية (أو التصورية) (") (من 
الأخضر إلى الأزرق من ناحية و من كلمةعنمع إلى ال 01667 من ناحية أخرى. 
وتتطلب نوعية أخرى من البنود 1 035161,1989 يل ع1عطتمرة)5)التى 
ابتكرها ستيرنبرج أن يحل المشاركون مشكلات تمائلية(”): وأنواعا أخرى من 
المشكلات الاستقرائية» فى ظل البدء إما بمقدمات واقعية (مشل الطيور يمكنها 
الطيران) أو بمقدمات غير واقعية ) مثل القول بان العصفور الدورى يمكنه أن 
يلعب 'النطه" ) وقد وجد أن الدرجات على البنود غير يي 
متوسطا بالدرجة على اختبارات الذكاء السائل التقليدية» فى حين أن البنود غير 
الواقعية أفضل فى قياس القدرة على اعادة تحديد الطرائق التقليدية فى التفكير . 
يتضمن أيضنا الجائب التركيبى من الذكاء - كما ينطبق على الإبداع ‏ 
ثلاثة من مكونات اكتساب المعرفة» أى ثلاثا من عمليات التعلم» وهذه العمليات 
نفسها تبنى فى سياق الإبداع على التفكير الاستبصارى(١).‏ وهى: الترميز 
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الانتفائى(" ) (الذى يتضمن تمييز المعلومات ذات العلاقة بالموضوع عن 
المعلومات غير المتعلقة به )» والتركيب الانتقائى(”؟) (والذى يتضمن تركيب 
أجزاء من المعلومات المتعلقة بالموضوع بطرائق جديدة)؛ والمقارنات الانتقائية 
(؟) (التى تتضمن ربط معلومات جديدة بمعلومات قديمة باستخدام طرائق جديدة). 
على سبيل المثالء بُنى نموذج بُهلر للذرة كنموذج مصغر 'للنسق الشمسى” على 
أساس استبصار مصدره المقارنة الانتقائية بين الذرة والنظام الشمسى. وبالمثل بُنى 
نموذج 'فرويد' الهيدروليكى(2 (على أساس استبصار مصدره المقارنة الانتقائتية 
أيضنا. 
وقد اختبر ا ستيرنبرج ودافيدوس عع5 :1091/105017,1982 يلك 516175618) 
( 1984بع:ع5:6256 يي ,11050,1986.1995:100110501 ,وص5افنظرية 
الاستبصار ‏ بمعناها السابق ‏ فى عدة دراسات متباينة. استخدم فى إحناها 
مشكلات تتطلب استبصارا رياضيا (ومثالها: إذا كان لديك علبة الوان 'زرقاء ' 
وأخرى لونهابنى" وخلطهما معا بنسبة 4:6 لتستخدمهما فى الرسم. كم عدد العلب 
التى يجب ان تكون فى حوذتك حتى تضمن الحصول على زوج من الألوان 
نفسها). وقد وجد الباحثان ضرورة الفصل بين الثلاثة أنماط من الاستبصارات 
باستخدام ثلاثة أنواع تقللفة عر المشكلات. كما وجدا أن المشكلات الاستبصارية 
تقبط بالأختبارنالك التقليدية للذكاء ‏ السائل ار شاطا متوسطاء كما اته«من المكه 
تعليم تلاميذ المدارس الابتدائية كيفية تحسين قدراتهم على التفكير الاستبصارى. 
ووفقا لهذه النظرية» فإن الجائب التحليلى من الذكاء - الذى قيس جزئيًا من 
خلال اختبارات الذكاء التفليدية ‏ متضمنا أيضا فى الإبداع. وتتطلب هذه القدرة 
فى البداية الحكم على قيمة الأفكار. وتقرير أنَا منها يستحق الأخذ بها. و فى هذه 
الحالة؛ إذا كانت الفكرة المطروحة جديرة بان يؤخذ بهاء فستستخدم القدرة التحليلية 
بعد ذلك - لتفييم مناطق القوة والضعف فيهاء واقتراح طرائق أخرى لتحسينها. 
وغالبا ما يحتاج الأشخاص المرتفعون فى قدراتهم التركيبية» إذا انخفضت لديهم 
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القدرات التحليلية؛ إلى الآخرين ليعينوهم على القيام بهذا الدور الذى يتطلب حكم 
على الأفكارء وإلا سيضطر ون إلى الأخذ بالأفكار الأردأ ويتركون الأكثر قيمه. 

أما ثالث القدرات العقلية المتضمنة فى الإبداع. فهى القدرة العملية أى 
القدرة على تطبيق الفرد لمهاراته العقلية فى سياق الحياة اليومية. ولان الأفكار 
الإبداعية غالبا ما تلقى رفضنًا من قبل الآخرينء فانه من المهم جذا لمن يأملون فى 
ان يكون لهم تأثير إبداعى أن يتعلموا كيف ينقلون أفكارهم للآخرين بفعالية» وكيف 
يقنعونهم بقيمتها. ومن ثمء. تدخل القدرة العملية ‏ بشكل أساسى ضمن عملية 
بيع "الأفكار(١)؛‏ سواء أكان ذلك فى مجال الفن التشكيلى ( حيثما البيع يوجه إلى 
محال بيع التحف. أو مشترى اللوحات؛ أو النقاد)» أو فى مجال الأدب (حيثما يكون 
البيع للناشر أو لغيره من المشترين)؛ أو فى مجال العلم) حيثما يكون البيع لنظراء 
آأخرين من العلماء المحافظين). أو فى مجال المقاولات (حيثما يكون البيع لمستثمر 
مغامرء يأمل فقط فى أفضل منحة مالية للقيام بعمل تجديدى). ولان الإبداع هو 
نتاج تفاعل كل من: الشخص و المهمة والبيئة » فان الفشل فى "بيع الفكارة"' من 
المحتمل أن ينتج عنه عدم وصف الفرد بالإبداع 6 أو النظر اليه كمبدع فقط بعد 
موته. 

ويرى ستيرنبرج وفيرارى وكلينكينبيرد وجوريجورينكو .ع1ء51651) 
عأعطصمعاذ ‏ ,0.1996ظلع )001801‏ 2 لاننعلامعا! 165[') ,لإننورح"] 

(10,1995ل©0117166)انه نظرا لضعف الارتباط بين القدرات التحليلية والتركيبية 

والعملية» فإن الطلاب الماهرين فى إحدى هذه القدرات. قد لا يستفيدون من 
التعليمات التى تهدف إلى استثارة قدرات أخرى لديهم. وبشكل خاص قد لايس تفيد 
جيذا الطلاب المبدعون من التوجيهات المقدمة اليهم فى المدارس خاصة ما يوؤكد 
منها على تفعيل الذاكرة والقدرات التحليلية. فوجد الباحثون ‏ فى إحدى التجارب 
ان طلاب المدارس العلياء الذين يتعلمون بطريقة تتمائل مع نمط ما لديهم من 
قدرات (سواء أكانت تحليلية أم تركيبية) يميلون إلى تحقيق مستويات نجاح أعلى 
مقارنة بالذين يتعلمون بطرائق أخرى أقل تماثلا مع نمط قدراتهم. 
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من المهم الإشارة إلى دور المعرفة(١)‏ فى نظرية الاستثمارء. لان المعرفة 
هى الجانب الأساسى والمهم فى الذكاء» أو ما يسمى أحيانا بالذكاء المتبلور ,.8 ,.©) 
( 1,1966اء1ن) 1971:1106 ,1اع1ن0)» وتبعا لنظرية استثمار الإبداع فإن 
المعرفة تمثل سلاحا ذا حدين» فمن ناحية؛ء يحتاج الفرد إلى المعرفة إذا ما أقدم 
على اقتحام إحدى المجالات» حتى يعى بالضبط اين يحط قدمه. فحتى الاستجابة فى 
اتجاه مغاير لما هو متاح من أفكار يتطلب أيضا معرفة بماهىة هذه الأفكار 
المتاحة. فى مقابل ذلك. قد تكون المعرفة نفسها عائقا للإبداع» بدفعها الفرد فى 
اتجاه الانغلاق ذهنيا. فيؤدى الاعتياد على النظر للاشياء بطريقة معينة إلى إحداث 
قدر من الإضطراب فى رؤية الموقف, أو تخيله على نحو اخر .لذلكء, نجد الخبير 
يكتعخى غلا «بالمووؤتة من آخل المعو قة :وهو :دلبل على ان الخبوراء فى مججال 
معين يلقون صعوبات أكثر من تلك التى يلقاها المبتدؤن فى تكيفهم مع التغيرات 
التى تحدث فى البناء الأساسى للمجال الذى يعملون فيه # .1انؤمن) 
(1989 ,عع نااك 


ووفقا لنظرية ستيرنبرج ولوبارت(1995) ٠.‏ يتطلب الإبداع ‏ ايضا 
استثمارا لكل من: اسلوب التفكيرء. والشخصية. والدافعية. والبيئة .ويشير 
الاسلوب "إلى تفضيلات الفرد للتفكير بطرائق جديدة فيما يواجهه من خيارات بدلا 
من مجاراة العامة. ويتطلب تبنى هذا الاسلوب الاتسام بسمات شخصية تمكن الفرد 
من تحدى ما هو شائع. اما الدافعية فتحث على المثابرة؛ والتغلب على كثير من 
العقبات المعوقة لمساعى الإبداع. اما البيئة التى تفضى أكتر من غيرها إلى 
الإبداع. فهى البيئة التى تفلل من بعض هذه المعوقات. وتقلل من المخاطر 
المرتبطة بالفكرة أو السلوك الجديد » وهى التى تكافىء المخاطرين 

اختبر ستيرنبرج ولوبارت(1.1995انحاناء] #ه ع:5101011) ١‏ نظرية 
الاستثمار. بان طلبا من مجموعة من الافراد تقديم انتاج إبداعى يتعلق باربعة 
ميادين أساسية. تشمل: مجالات الكتابة» و الفن .و الاعلان. والعلم. بحيث يختار 
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الافراد من بين عدة موضوعات مطروحة عليهم .»موضوعين اثنين يقدمون فى 
اطارهما انتاجاتهم . وقد وجد الباحثان أن المجالات الاربعة ترتبط ارتباطا متوسطا 
فقط ‏ ببعضها بعضاء وان متوسطات معدلات إبداع الانتاجات المطروحة 
ترتبط ارتباطا متوسطا أيضنا بالذكاء السائل؛ مع ان تعميم الإبداع قد يعتمد جزئيا 
على الجمهور محل الاختبار(180520,1987). 


التصنيف المتدرج لسميث 


إحدى وجهات النظر الأخرى التى تنظر إلى الذكاء كاحد المكونات الفرعية 
للإبداع تستند إلى تصنيف بلوم للموضوعات التعليمية(؟ (والتى اهتم باختبارها 
ليون سميث .(510110,1970,1971) ويعتمد الفرض الأساسى للتصنيف على تصور 
مفاده انه من الممكن وضع العمليات المعرفية على متصل متدرج.ء يبدأ من اكثر 
فئات المعرفة جوهرية؛ ثم يتقدم من الفهم() إلى التطبيق(4 (إلى التحليل(5) إلى 
التركيب (6) إلى التقييم (9). وتظهر القدرة العقلية العامة فى العمليات الأربع 
الأولى» اما القدرة الإبداعية فتظهر فى آخر عمليتين فقط.(التركيب والتقييم). ولان 
الفئات السابقة تتسم بالتراكمية والتدرجء لذلك يتطلب التركيب والتقييم مهارات 
تندرج تحت مستويات سابقة (مثل الذكاء(. بالإضافة إلى المهارات المتصلة 
بالسلوك الجديد أو الإبداعى. ومن ثمء يعد الذكاء ‏ من وجهة نظر سميث ‏ احد 
المكونات الفرعية للإبداع . 

قدم سميث (510115,1970) ل ١41(‏ (تلميذا فى الصف الحادى عشر 
اختباا للذكاء؛ واختبارين للإبداع. وعدة اختبارات للتصنيف. واستخدم اختبارات 
الذكاء والإبداع هنا للتنبؤ بالأداء على اختبارات التصنيف, مستعينا للكشف عن ذلك 
"تحليل الانحدار المتعدد". فوجد ان نسبة التباين المحسوبة للذكاء دالة فى حالة جميع 
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الفئات الأربع (المعرفة (7754)؛ والفهم (255(, والتصنيف (50/) والتحليل 
(478). فى حين لم يسهم الإبداع اسهامًا دالا فى تفسير أى تباينات تتصل بهذه 
الفئات الاربع من المقاييس؛ وهو ما يتسق وفروض النظرية .واتساقا مع النظرية 
مرة أخرىء -. فإن كلا من الذكاء (مسهمًا ب 7255 و 31# على التوالى). 
والإبداع (مسهمًا ب “20 و 7/١5‏ على التوالى)؛ كانا دالين ومستقلين. ولهما 
إسهامات عامة فى تفسير البيانات الفردية على الاختبارات الفرعية للتركيب 


و- 


والتقييم . 


الابداع والذكاء كمفهومين متداخلين 


يقصد بالنظر إلى الإبداع والذكاء بوص فهما مفهومين متداخلين؛ انهما 
يتشابهان من بعض الجوانبء ويختلفان من بعض الجوانب الأخرى. وفيما يتصل 
بالتشابه. يشير بارون(1963 ,8305) » اننا اذا عرفنا الأصالة بانها القدرة على 
الاستجابة للمثيرات ‏ التى ينطوى عليها موقف معين ‏ بطريقة تكيفىة. 
غيرمعتادة .واذا ما عرفنا الذكاء ‏ ببساطة ‏ بانه القدرة على حل المشكلات(١(,‏ 
سنجد ‏ عندئذ أن مظاهر الذكاء هى أيضنًا مظاهر الأصالة. وهو ما يجعلنا نقر 
بان حل المشكلات الصعبة والنادرة يتطلب بحكم التعريف حلاً أصيلاً (0.219) 

وفيما يتصل بالفروق بين الذكاء والإأبداعء تشير 'رو ,عه5) " 
(1962.1963» إلى ان العملية الإبداعية قد تقترب فى معناها من حل المشكلات؛: 
ولكنها تختلف عنها من عدة زواياء ففى موقف حل المشكلات يكون الهدف المباشر 
هدفا نوعيًاء والاقتراب المنطقى من المشكلة هو الأكثر ملائمة» رغم انه لا يستخدم 
دائما. اما فى العملية الإبداعية فاننا لانجد هدفا بمثل هذا الوضوحء ويكون مسار 
التفكير البعيد عن المنطق الصارم هو الأكثر شيوعا. وينظر 'نيويل”. و'شاو" . 
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و'سيمون" )١1985(‏ إلى النشاط الإبداعى بوصفه ‏ ببساطة ‏ نوعا خاضا من 
نشاطات حل المشكلاتء يتميز بالجدة» وعدم الشيوع. والمثابرة» والصعوبة فى 
صياغة المشكلة. ان الفروق الأساسية بين المفهومين تكمن فى مدى اندماج 
الشخص بكامله فى العملية .ففى العملية الابداعية يحدث هذا الاندماج بشدة» وتقوم 
عناصر عديدة غير معرفية» و وجدانية بدور واضحء فى حين تقف هذه العناصر 
كمعوقات أمام حل المشكلة (0.172). 

بطريقة أخرى. يميز جورج شوكسميث (510101,1973»!نا0ا5) بين الإبداع 
والذكاءء فيشير إلى ان الحكم على صحة(؟) أو صواب(؟) الاستجابة هو ما نحاول 
ان نقيسه فى الاستدلال المنطقى أو الذكاء. بينما الحكم على "جودة الاستجابة(١)".‏ 
أو مدى ملاءمتها أو قدرتها على حل المشكلة أو الموقف » هو ا رسية وات 
وهنا يحدث التداخل فقط فى حالة الاستجابات التى تتسم بكل من الصواب والجودة. 

إن أحد أسباب النظر إلى الإبداع والذكاء كمفهومين متداخلين قد يرجع إلى 
سيادة النظرة التقليدية الانطباعية لدى مقترحى هذا التداخل. والمثال على ذلك 
دراسات كوكس «0) وتيرمان16©1113 على العباقرة بالوراتة(02.1962)) ٠.‏ 
والدراسات التى اجريت على عديد من المهن المختلفة من قبل باحثى معهد تقفدير 
وبحث الشخصية(؟) بجامعة كاليفورنيا بباركلى من امثال دونالد 
ماكينون (1967.1975 .701152101.1962). وفرانك بارون .18301701) 
(1963,1969» ورافينا هلييسون(1976 .1971 ,1507ع11) . وهارييسون جوف 
(1957 ,لأولا00)) 


عباقرة كوكسال(١١")‏ 


نشرت "كاترين كوكس (000.1962)" التى عملت مع "لويس تيرمان" ل 
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تقديرات الذكاء الخاصة ب )١١(‏ من البارزين الذين عاشوا فى الفترة ما بين سنة 
ألى سنة .1850 وقد انتقى الباحثان عناصر قائمتهما من قائمة البارزين 
التى أعدها" جيمس ماكين كاتل". والذى اختار بدوره عناصرها من القواميس 
الببليو جرافية .وحذف الباحثان من قائمة كاتل أولئك البارزين الذين ادرجوا فى 
القائمة بحكم كونهم صفوة أو نبلاء بالوراثة؛ ما لم يأت تميز هؤلاء كنتاج لجهودهم 
الشخصية وليس لخصائص مولدهم, وينطبق هذا بشكل خاص على المولودين قبل 
عام ,.١56٠‏ والذين وصل عددهم إلى )5٠١(‏ شخصا شكلوا القائمة الاصنية التى 
قدمتها كوكس وتيرمان. وخذف أيضضنا )١١(‏ شخصا لم يُعثر لهم على سجلات 
متاحة. وقد ابقى هذا الحذف المتكرر فى النهاية على )50١(‏ شخصاء حسبت نسب 
ذكائهم؛ ووضعوا فى القائمة [أ .[بالاضافة إلى ذلك اعد الباحثان المجموعة [ب] 
التى تكونت من )١5(‏ حالة متفرقة من عناصر القائمة الأساسية ذات اال )2٠١(‏ 
فرداء. ليصل فى النهاية العدد الاجمالى للقائمة )٠١١(‏ شخصا. 
ولتفدير نسب الذكاء قام كل من" كوكس "و'لويس تيرمان و'مودليريل " 
(00.1962))بوضع تقديرات محددة لما ورد فى السير الذاتية والخطابات الخاصة 
بهؤلاء البارزين. وكذلك للاحداث التى وقعت لهم فى فقرات بزوغ توجهاتيم 
المبكرة؛ فشمل التقدير: طبيعة التعلم الذى تلقوه فى الفترات الأولى من حياتهم. 
وانتاجاتهم المبكرة. والسن الذى بدأوا عنده القراءة»؛ ومستوى قدراتهم الحسابية 
المبكرة» والانشطة التى مارسوها فى حياتهم المبكرة. وتطبيقاتهم غير المعتادة 
والذكية للمعرفة) كادراك المتشابهات والاختلافات)؛ وكم ونوعية قراءاتهم؛ ومدى 
اهتماماتهم؛ ووضعهم الدراسىء. ومستوى التقدم فيه؛ والنضح المبكر لاتجاهاتهم؛ و 
قدرتهم على الحكمء وميلهم للتمييز والتعميم (أو الميل إلى التنظير). ووض عهم 
الاسرى. وبالطبع. كانت تقديرات الباحثين لنسب الذكاء ذاتية. بمعنى اخرء. كان 
لهذه التقديرات 'صدق ايكولو جى "فيما يتصل بمظاهر الذكاء فى الحية الواقعية. 
التى غالبا لا يُلتفت اليها فى اختبارات الذكاء التقليدية. ومثلت نسبة الذكاء المحسوبة 


24 
- 
دهى' 


متوسط تقديرات الخبراء الثلاثة : كوكس وتيرمان وميردل. وقد كان معامل الثبات 
الداخلى حوالى )1١٠١(‏ لتقديرات خبرات الطفولة, و (.84) لتفديرات خبرات 
مرحلة بداية الشباب ( والتى حسبت باستخدام معاملات الارتباط الداخلى : 
(68 ,67 مم,00,1962)) ). 
ولعل أحد الأمثلة التى تبين طبيعة العوامل التى اسهمت فى تقديرات الباحثين 
لنسب الذكاء؛ يمكن تلمسها فيما قدمه الباحثون من وصف لفرانسيس جالتون فى هذا 
الصدد (فلم يذكر فى قائمة كوكس.ء انه ولد فى عام”187١؛‏ ونشر كتابه العبقرية 
المورثئة فى عام 877١)؛‏ وقد قدر تيرمان ذكاء جالتون بمقدار ٠٠١‏ ' " فقد عرف 
فرنسيس جالتون الحروف الكبيرة وعمره ١١‏ شهراء وعرف الحروف الابجدية كلها 
وعمره ١8‏ شهراء....قرأ كتابًا صغيرا (خيوط العنكبوت تصطاد الحشرات الطائرة) 
وعمره سنتان ونصف. ووقع باسمه قبل ان يصل إلى عمر ثلاث سنوات .00«2) " 
. (962,841.42إوكان يمكنه فى عمر أربع سنوات ذكر كل الأسماء اللاتينية. 
والصفاتء والافعال المستعملة» وكان يمكنه اجراء عمليات الجمع والضربء. وقرأ 
قليلا بالفرنسية» وعرف الساعة .وعندما وصل الخامسة كان يستشهد باقوال 'والتر 
سكوت",؛ وفى السادسة, كان على الفة بالالياذة والاوديساء وفى السابعة قرأ لشكسبير 
مسرحياته الكوميدية» وكان يستطيع ان يحفظ المكتوب فى صفحة كاملة بعد ان 
يقرأها مرتين. ويوضح سجل جالتون انه احد الاطفال المميزين. 
وقد استنتجت كوكس ان متوسط ذكاءات الجماعة الذى بلغ (135) للطفل. 
و(15:١‏ (لصغار الشباب؛ تعد نسب ذكاء منخفضة جذا (حيث يتراوح متوسط ذكاء 
الجمهور بين ©1١و(145‏ » وذلك بسبب التعليمات التى تنحدر فى اتجاه متوسط 
ذكاء )٠56٠٠١(‏ لجمهور غير منتقى. وذلك عندما لا تتوافر بيانات متاحة. أيضا قد 
يكون عدم ثبات البيانات راجعا إلى الانحدار نحو المتوسط .فاحد المشكلات القى 
لاحظتها كوكس فى البيانات هو الارتباط القوى. (770) بين نسبة الذكاء وثبات 
البيانات المتاحة : فكلما زاد ثبات البيانات» ارتفعت نسبة الذكاء. وكلما ارتفعمت 
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نسبة الذكاء؛. ارتفع نبات البيانات التى بنيت عليها هذه النسبة. وقد استخلصت 
"كوكس" انه إذا ما اتيحت بيانات أكثر ثابتاء فستصبح كل نسب الذكاء القى يتم 
تقديرها مرتفعة. ومن ثم صححت الباحثة التقديرات الاصلية. فرفعت متوسط نسب 
ذكاء الجماعة الى 65 لمرحلة الطفولة» و526١‏ لمرحلة الشبياب المبككر. ويبين 
الجدول )١1-١5(‏ تقديرات جماعة العمل لنسب الذكاء فى مرحلة الشباب المبكر. 


يمدنا الجدول )5-١7(‏ باجمالى عدد عينة المشاركين الذين استمدت منهم 
'كوكس “بياناتها. ولتحرى الدقة أشارت الباحثة إلى انها لم تقدر نسبة ذكاء الفرد 
الحقيقية» ولكنها قدرت سجل هذا الشحص. فنسبة ذكاء 'نيوتن "أو " لينكولن" 
المذكورة فى صفحات دراستها هى نسبة ذكاء “نيوتن" و 'لينكولن" المذكورين فسى 
السجلات . تلك السجلات التى تعترف الباحثة بانها غير مكتملة (007.1962,08)) 
لقد وجدت كوكس (1962.255 .0©) أن الارتباط بين نسبة الذكاء 
والترتيب الرتبى لدرجة النبوغ هى بين.1١+.595٠.‏ وذلك بعد تصحيح درجة ثبات 
البيانات. وقد اعاد دين سيمونتون (1976 ,5173012101 ) فحص بيانات كوكس 
مستخدما اسلوب تحليل الانحدار المتعدد. و بين ان الارتباط بين الذكاء وترتيب 
النبوغ الذى توصلت اليه كوكس يعد ارتباطا زائفا بسبب ضعف ثبات البيانات. 
وبشكل خاص تحيزات العينة عدا فقد حصيل: الفو لعوذوة خبقرنا على تعدور اث 
منخفضة فى كل من نسبة الذكاء؛ وفى مستوى النبو غ المقدر.فى حين؛ وصل 
الارتباط بين الذكاء وترتيب النبوغ ‏ فى تحليل سيمونتون ‏ (إلى الصفر) وفسى 
حالة ضبط سنة الميلاد (224 .91171010017,1976,00.223)وقد أدركت "كوكس 
فى كل الحالات التى درستهاء أن هناك دورا لعوامل أخرى غير الذكاء فى تحديد 
جة النبو خ. وبينت أن تأثير دور هذه العوامل يصل الى مستويات مرتفعة. 
يي أن يتجاوز مستوى الذكاء ٠‏ فاجتماع الذكاء ركيت المتعادرة 
المرتفعة. يحقق أحيانا نبوغا أكبر من توافر ذكاء مرتفع فى ظل مستوى منخفض 
من المتابرة " (0.187). 
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معهد تقدير وخث ١‏ 7 لشخصية 


أنشىء معهد تقدير وبحث الشخصية" )١(‏ فى جامعة كاليفورنيا بباركلى عام 
)١14549(‏ و كان مجال اهتمامه هو تنمية واستخدام تكنيكات التقدير النشسى فى 
دراسة الأشخاص الأصحاء مقابل الأشخاص الذين يعانون من اضطرابات مرضية 
(باثولوجية). فما دفع إلى تكوين هذا المعهد. هو توافر خبرات لدى عديد من علماء 
النفس ممن شاركوا فى برامج التقدير النفسى خلال الحرب العالمية الثانية» فى 
مكتب الخدمات الاستراتيجية» الذى كانت رسالته منصبة على انتقاء من يصلحون 
للعمل كجواسيس أو كأعضاء فى خلايا التجسس المضادء أو كقادة فى جماعات 
المقاومة التى تعمل خلف خطوط العدوء أو مصمموا الحملات الاعلامية الموجهة 
لاضعاف معنويات العدوء أو القادة فى المهام الحربية غير النظامية .83:08) 
. .(53112011,1976,1975 ,1963اجريت الدراسة الأولى للجماعة ‏ كما هو 
متوقع ‏ على خريجى جامعة باركلى. ولكن على مدار السنوات التالية؛. درس 
ماكينون 754211501 المهندسين المعماريين» وعدذا من أعضاء البعثات فى افرست 
بالو لايات المتحدة. ودرس بارون 884:08 موظفى مكاتب الطيران الحربى. 
والاداريين من رجال الاعمالء والفنانين والكتاب؛ ودرس هليسون 15058ع11 الذكور 
والاناث من دارسى الرياضيات. ودرس جو ف6©)0011817 العلماء المختصين بالبحث 
العلمى. وقام المعهد بحساب الصدق لقوائم الصفات الذاتية» وبطارية كاليفورنيا 
النفسية. فى ثنايا اجراء دراساته العديدة. 

اهتمت الدراسة النموذجية لهذه المؤسسةء بتحديد افضل المبدعين فى كل 
مجال من المجالات محل الاهتمام وترتيبهم؛ مثل الأساتذة الاكاديميين؛ و رجال 
المؤسسات. ومحررى الجرائد» والنقاد» كما تضمنت اهتماماتهم أيضنا تقديم بطارية 
للاختبارات شملت عديدا من اختبارات التفكير الافتراقى لجيلفورد. وبعض مقاييس 
الذكاء» وقوائم متنوعة للشخصية مثل استخبارات وصف الذاتء والاختبارات 
الاسقاطبة؛ مثل اختبار تفهم الموضوءع(١)»‏ واختبار بقع الحبر لرورش'<+(5). وقد 
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قدمت هذه الاختبارات لمن قبل من المشاركين ان يقضى ثلاثة ايام من عطلة نهاية 
الأسبوع فى ورش العمل بباركلى لإجراء التقدير عليه. وقد وفرت إجازة نهاية 
الاسبوع ظروفا جيدة لكثير من أعضاء هيئة البحث لمقابلة وملاحظة المشاركين فى 
مواقف اجتماعية غير رسمية» وإجراء اختبارات موقفية2» وادارة مناقشات جماعية. 
واداء تمثيليات» وتمارين أخرى. وقد امكن بشكل نموذجى ‏ تقفدير درجات 
عشرة من المشاركين فى اجازة نهاية الاسبوع عبر ستة أو سبعة من أعضاء هيئة 
البحث. وقد قورنت التقديرات التى تم الحصول عليها بالتقفديرات التى للاأشخاص 
المحترفين الأقل إبداعًا فى المجال نفسه؛ والذين يتمائلون مع الأعلى إبداعًا فى 
العمرء ومكان التدريب. وقد تم تقديرهم باستخدام بطارية من الاآدوات والاجراءات»؛ 
ارسلت اليهم عبر صندوق الرسائل الالكترونى. 
كان تقدير العلاقة بين الإبداع و الذكاء جزءا من دراسات 'معهد تقدير 
وبحث الشخصية". وفيه تم اعطاء اهتمام اكبر بمتغيرات الشخصية و خصال 
المبدعين - التى لم تغط إلى الآن على مدار هذا الفصل من الكتاب. ففى إحدى 
الدراسات التى اجريت على (547) موظفا عسكريًا مفصولاً القت الضوء على 
بعك خضبال 'الشخصية التى :تميز المبدعرن:مقازدة بالاذكياء...حيث وجه يسازون 
(1963 ,801308)ان الاين قدروا بوصفهم مرتفعين فى الاصالة و منخفضين فى 
الذكاء. (وفقا لاختبارات البراعة("). التى تشمل المترادفات(4(: والمتطابقات(ت (١‏ 
و التماثلات اللفظية(5) )؛ قد وصفوا انفسهم على انهم " عاطفيون؛. وعدوانيون. 
وذوو احتياجات ملحة؛» واعتماديون» ومسيطرونء ومبادئون» وغير متابرين. 
وغرائزيون» وصرحاءء وساخرونء وأقوياء. ومبادئون بطرح الاقتراحات " 
(222.م)اما أولئك الذين وصفوا بأنهم مرتفعون فى الذكاء ولكنهم أقل اصالةء 
فوصفوا انفسهم بانهم معتدلون؛ ومتفائلون. ودمثوا الخلق. وهادئون .وإيثاريون 
(غير انانيين .(0.222) (وهنا يذكر بارون: "انه عند المقارنة بين الوصف الذاتى 
الذى يقدمه الاشخاص عن أنفسهم بالوصف الذى قدمته هينة البحث عنهم بانهم 
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اذكياء؛ يتضح ان الذكاء يتمثل فى درجة الالتزام بالمبدأ الواقعى فى السلوك» وهو 
الذى يعد المسئول عن مثل هذه الخصال مثشل الإرجاء المناسب للاندفاعية: 
والتعبيرء والتنظيم الفعال للطاقة الغريزية لتحقيق الأهداف فى الواقع كماهو 
(0.222) ويلخص بارون (1963) عديذا من دراسات معهد تقدير وبحث الشخصية. 
بقوله: | 

فى ضوء ما خرجنا به عن مجمل العلاقة التى تربط بين الذكاء والإبداع. 
أمكن التوصل إلى وجود ارتباط موجب منخفض بينهما ‏ قد يقترب من (.40»: ) 
ومع ذلك؛ فإن درجة الذكاء - التى تقدر ب١٠٠١‏ فما فوق ‏ تعد عاملاً ضعيفا 
للغاية فى تقدير الإبداع» وما توصلنا اليه بشأن دور المتغيرات الدافعية والاسلوبية 
التى لقيت منا الاهتمام نفسه فهناك ما يشير إلى انها تمثل محددات رئيسية 
للجبداع(242م) ٌْ 

يمكن ان تتضح الاهمية النسبية للذكاء. والمتغيرات الشخصية والدافعية من 
خلال الحكاية التى تروى عن اديسون .201507 ففى ذات مرة طلب كيرس إيتو 
8 5نا1لا: الذى كان يعانى من صعوبات فى السمع. من توماس اديسون ‏ 
والذى كان أيضا يعانى من صعوبات فى السمع ‏ ان يجدد سماعة الاذن. 
فرفض اديسون قائلا " انا لا اريد ان اسمع اكثر من هذا الحد" 
(56م,101/117.1970)) 

هناك ثلاث نتائج أساسية تتصل بالتصورات التقليدية للذكاء - على النحو 
الذى تقاس به من خلال نسب الذكاء والإبداع ‏ تلقفى قبولا عاما .يمه :عع5) 

(1994 1تقطنآ ,0328602,1981 للك ومجرة8أولها : يشير إلى أن نسب ذكاء 

الاشخاص مرتفعى الإبداع تميل إلى أن تصل إلى ما فوق المتوسط ‏ أى ما فوق 
 )٠٠١(‏ (11,1986انا2هم26 :566) وهذه الدرجة لا تمثل نقطة فارقة ولكنها 
بالأحرى تعبيرًا عن حقيقة ان الافراد ذوى الذكاء المتوسط أو المنخفض لا يمثلون 
بشكل جيد الشريحة العريضة من مرتفعى الإبداع. فقد قدرت كوكس .0017) 


3205 


(1962العباقرة بمتوسط ذكاء .١56‏ اما بارون فقدر متوسط ذكاء الكتاب المبدعين 

ب [140] فما فوقء بناء على درجاتهم على اختبار البراعة المبنى على مفهوم 
تيرمان للذكاء .(8307,1963,5.242 ) كانت أيضّا نسب ذكاء المجمورعات 
الأخرى ‏ التى ضمتها دراسات 'مؤسسة تقدير وبحث الشخصية "من الرياضيين 
والمشتغلين بالبحث العلمى ‏ فوق المتوسط .أما "آن رو(1952,1972 ,206) " - 
والتى وضعت تقديرات شاملة للعلماء المشتغلين بالبحث العلمى البارزين» قبل ان 
تبدأ جماعة معهد تقدير وبحث الشخصية عملها ‏ فقدرت نسب الذكاء لدى 
المشاركين فى دراستها بانها بين (١؟١)‏ و (14١).؛‏ بوسيط يتراوح بين )١١7(‏ و 
»)١17(‏ تبعا لتباين طبيعة الاختبار وهل هو يختص بالذكاء اللفظى؛ أم المكانى ٠‏ 
أم الرياضى. 

ثانيا: عندما تصل نسبة الذكاء إلى (120).» لا يبدو عندئذ ان نسب الذكاء 
تتقارب مع درجة الإبداع مقارنة بما نجده قبل النسبة .)١١١(‏ بمعنى اخرء قد 
يرتبط الإبداع ارتباطا مرتفعًا بالذكاء عندما يكون الذكاء أقل من (١١١)؛‏ ولكنه 
كوق ستعرنات أو تقيب الازففاظ تَمَامًا بت فوق نسي تكاء):.(126).هذا: الارقتاطا 
غالبًا ما يسمى بنظرية العتبة(١)؛‏ وللمزيد انغفر تناقض ذلك مع" نظرية 
الشهادة(؟ " (لهاريس التى سنناقشها فى الفقرة القادمة .(ففى الدراسة التى اجريت 
على المهندسين المعماريين؛ الذى وصل متوسط ذكائهم إلى )١١١(‏ (فوق المتوسط 
على نحو دال )؛ كان الارتباط بين الذكاء والإبداع ,.)١8.-(‏ وهو بذلك لا يختلف 
جوهريا عن الصفر ,(42م,835017,1969 ) . . 

ولكن فى الدراسة التى اجريت على الموظفين العسكريين ذوى الذكاء 
المتوسط وصل الارتباط إلى (0.'؟) ..(8307.1963.0219) وتشير هذه النتائج 
الى ان الاأشخاص ذوى الدرجات شديدة الارتفاع على اختبارات الإبداع غاليا ما 
يكونون مرتفعى الذكاء. ولكن ليس من الضرورى ان يحصل الاشخاص دوو 
الذكاء المرتفع على درجات كبيرة على اختبارات الإبداع. ويشير بيعض 
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الباحثين(1996,ع:5167356 ,1994 ,512102107 ,.8.© إلى انه بالإمكان الاستدلال 
على ارتفاع الذكاء واقعيًا من خلال الإبداع. فالاشخاص فائقوا الذكاء قد يتلقفون 
مكافأة على مهاراتهم المُشكلة للذكاء (مثل المهارات التحليلية)؛ التى تقف عائقا امام 
تنمية امكاناتهم الإبداعية» رغم انها تبقى كامنة بداخلهم .فعند إعادة اختبار بيانات 
كوكس (00,1962)) و جد سيمونتون (١177)‏ ارتباطات سالبة دالة (ل )١5.‏ 
بين ذكاءات القادة البارزين ودرجة نبوغهم. ولوأضح سيمونتون ,5911001609) 
(1976 ذلك بقوله : 


يجب ان يلقى القادة استيعابًا كبيرا من عدد كبير من المحيطين بهم حتى 
يتمكنوا من تحقيق نبوغهم؛ خلافا للمبدعين الذين يحتاجون فقط إلى استخدام ذكائهم 
حتى يصنفوا كصفوة متميزة عقلية. فليس من الضرورى ان يحقق المبدعون. 
والعلماء؛ والفلاسفة, والادباء» والفنانون» والموسيقيون نبوغا فى حياتهم حتى تدرك 
الاجيال التالية ما يستحقونه من تقدير. فى حين يجب ان يلقى القادة العسكريون 
والسياسيون والدينيون القبول من اتباعهم المعاصرين لهم حتى يصلوا إلى النبوغ 
والتفوق .(222 ,.0.220) . 

ثالثا : ان الارتباط بين نسب الذكاء والإبداع ذو قيم متغيرة» تكون عادة بين 
الضعيفة والمتوسطة ..؟اء1967:11 ,11010ننا) :1989 ,عرعط تناك عع ,اعووعرط) 
1972 عل لاعلا أه :196511019262 رع 115 لي ,ع00ك8 
( 011412010,1964 لاوتعتمد هذه الارتباطات فى جزء منها على ما هفو موضع 
القياس من مظاهر الإبداع والذكاء » وكيف يقاسء و فى أى مجال يظهرالإبداع. 
ان دور الذكاء يختلف لدى الفنانين و الموسيقيين مثلا مقارنة بالرياضيين والعلماء 
( 1964 ,تتودرء لزع11) 
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مودجالحلمقات الثلاث 


تعكس الوقائع التى عرضنا لها فى الفقرة السابقة تصورا! أخر للعلاقة النى 
تربط بين الإبداع والذكاء» حيث تؤكد التداخل بين المفهومين (كحاجة المبدعين إلى 
بلوغ مستوى معين من الذكاء) ولكنها لا تشير إلى تمائثلهما. على سبيل المثال. قدم 
رينزولى (1956 .!!11با18607) نموذجه ذا الحلقات الثلاثة( :(١‏ الذى يبين ان التفوق 
العقلى هو منطقة التلاقى بين كل من : القدرة فوق المتوسطة) كما تقاس بالطرائق 
التقليدية)» والإبداع» ومتطلبات المهمة .ومن ثم تتقاطع دائرتا القدرة والإبداع . 

ويميز 'رينزولى' بين التفوق العقلى فى محيط المدرسة(؟ (والتفوق العقلى 
فى الانتاج الإبداعى("). فيشير إلى أن تفوق الفرد وفقا لإحدى المحكين لايعنى 
بالضرورة ان يكون موهوبًا فى ضوء المحك الثانى. بمعنى آخر انء الموهوبون 
فى محيط المدرسة هم موهوبون فى الآداء على الاختبارات» وتعلم الدروس فى 
حين ان الموهوبين فى الانتاج الابداعى موهوبين فى توليد الأفكار الإبداعية. أما 
الموهوبون المنطبق عليهم المحكين معا غالبا ما يكونون مختلفين عن ذلك. 
ولذلك علينا ان نكون حذرين فى استخدامنا لاختبارات الذكاء التقليدية عند تحديدنا 
للموهبة. لان هذا قد يفقدنا بعض الموهوبين المنتجين بش كل إبيداعى. وسوف 
نزيدهذه النقطة تفعصيلاً فى الجزء الخاص بالتوجه الذى يصف الإبداع والذكاء 


ميدنيك واختبار الترابطات البعيدة 


أشار باحثو 'معهد تقدير وبحث الشخصية". وأشارت أيضا "آن رو"» وكذلك 
"جيلفورد' إلى ان العائق أمام استخدام الاختبارات والاعتماد على تقديراتهاء هو 
الوقتء والنفقات المرتفعه التى يتطلبها تطبيق الاختبارات. وحساب الدرجة عليها. 
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ولمواجهة ذلك. طرح ميدنيك (30) (34602101,1962) بنذا مختصراء تحسب 
الدرجة عليها بشكل موضوعىء ويستغرق تطبيقها (٠؛)‏ دقيقة؛ وذلك لاختبار 
القدرة الإبداعية؛ فيما يعرف باختبار الترابطات البعيدة .ويعتمد الاختبار الذى بنسى 
على نظرية ميدنيك فى عملية التفكير الإبداعى؛ على خلق ترابطات بين العناصر 
(او الأفكار) وصياغتها فى تكوينات جديدة؛ والتى تتلاقى مع متطلبات محددة فى 
الاجابة» و تعد مفيدة بصورة أو بأخرى .(284608101,1962) ولأن القدرة على 
طرح مثل هذه التكوينات وصولا إلى الحل الإبداعى يعتمد بالضرورة على وجود 
مادة فى الأسس المعرفية للشخص يمكن التركيب بينها) عناصر مترابطة مثلا). 
ولان احتمالات الوصول إلى حل إبداعى وسرعة الوصول اليه يتأثران بقدرة الفرد 
على تعميم الترابطات؛ لذلك تقترح_نظرية ميدنيك ان الإبداع والسذكاء مترابطان 
بشدةء وهما بهذا المعنى مفهومان متداخلان . 

يتطلب "اختبار الترابطات البعيدة" من الشخص ان يقدم كلمة رابعة ٠‏ ترتبط 
ارتباطا بعيذا بثلاث كلمات أخرى مطروحة عليه. من بينها الكلمات الآتية (والتى 
ليست من بنود المقياس الحقيقى) 


-١‏ فار اأزرق كوخ 
2 سكة حديد فتاة ‏ فصل 
3 دهشة خطا عيد ميلاد 
0 عجل سيارة كهرباء مرئف 
5 خارج كلب قطة 


[سوف نقدم الاجابة المقترحة على هذه البنود فيما بعد (انظر الملاحظة )١‏ 
حتى نترك للقراء الفرصة حتى يستمتعوا بحل الأمثلة أولا]. 

ظهرت ارتباطات بين اختبار الترابطات البعيدة وكل مسن مقياس وكسلر 
لذكاء الاطفال(17/150) . واختبار سات 5887 اللفظىء. واختبار لورج وثورن ديك 
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اللفظى» وصلت هذه الارتباطات على التوالى إلى (.206): و(43.) ٠‏ و(١٠١4)اما‏ 
الارتباطات بين الاختبار ومقاييس الذكاء الكيفية فكانت منخفضة # علء7546»051) 
(5,1967/#ا8207 وكانت ارتباطاته بالمقاييس الأخرى للاداء الإبداعى أكثر تنوعًا 
(1975 ,5بدع:00م) 


النظريات المضمرة 


المنحى الآخر الذى يقترح وجود شكل من التداخل الدائرى بين الإيداع 
والذكاء نجده فى النظريات المضمرة لدى العامة» أو التصورات الشعبية حول 
علاقة الذكاء بالإبداع. فقد سأل ستيرنبرج (516306:8,198560) عددذًا من 
الأشخاص العاديين» و أيضنا عدذا من الصفوة فى أربعة مجالات متباينة (الفيزياء 
والفلسفة. والفن» وإدارة الأعمال) عن معلوماتهم عن مفهومى الإبداع والذكاء 
(والحكمة أيضنا). والتى تكشف بشكل ما عن نظرياتهم المضمرة (أو الكامنة) 
مستخدما اسلوبا لتحليل البيانات يسمى المقياس اللابارامترى متعدد الابعاد. 


بينت نتائج ستيرنبرج ان النظريات المضمرة لدى الافراد عن الإبداع 
تتضمن فيما يبدو ثمان مكونات رئيسية تشمل: 

(أ) عدم التخندق اوالتحوصل(”) (و النظر إلى الاشياء من زوايا جديدة). 
(ب (التكامل والعقلانية(4(: )ج) التذوق الجمالى(© (والخيال (5):(د) مهارة اتخاذ 
القرار(١).و‏ المرونة؛ (ه (وحدة الذهن(08: والحدس(35). ودقة الادراك(١٠)»‏ و 
البصيرة(١ 203١‏ والفهم )» (و) الرغبة فى الانجاز(؟١‏ (والحصول على الاعتراف 
بهم .(ز) و الفضول(؟١‏ (.)ح) و الحدس. أما نظرياتهم المضمرة عن الذكاء 
فتتضمن ستة مكونات هى: (أ) القدرة على الحل العملى للمشكلات) ب) القدرة 
اللفظية) ج) الاتزان العقلى والتكامل) د) التوجه نحو الهدف. والوصول اليه: (ه) 
الذكاء الموقفى) مثل الذكاء فى الحياة اليومية ). (و) التفكير السائل. لذلك فإن 
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التكوينين النظريين بينهما تداخلء مثلما هو بادى فى أهمية تحديد الهدفء. والوصول 
اليه» والتفكير بمرونة (التفكير السائل)؛, وعدم التخندق. وعندما طلب من المبحوثين 
ان يعطوا تقديرات افتراضية لمن يوصفون بالإبداع ومن يوصفون بالذكاء » وصل 
ستيرنبرج (5]6705678,19856) إلى ارتباط مقداره (.15) بين تقديراتهم المبحوثين 
لكلا الفئتين من الافراد. 


الابداع والذكاء كمفهومين متطابقين 


أشار هنسلى ورينولدس(16(70105,1989 © /إ1136051) إلى ضرورة 
النظر إلى الإبداع والذكاء بوصفهما 'ظاهرة واحدة" او بوصفهما. متطابقان. فأشارا 
إلى أن الإبداع هو التعبير عن الذكاء. 

أشار بعض الباحثين مثل ويسبرجٍ (1986,1988.1993 ,18ء6واع1ا) 
ولانجلرى وزملائه (1987 ,لااعمآ)إلى ان الميكانيزمات التى تندرج تحت الإبداع 
لا تختلف عن تلك التى تندرج تحت الحل المعتاد للمشكلات )١(‏ (خاصة تلك 
النوعية من المشكلات التى لايبدو انها تتطلب تفكيرا ابداعيا). وتبغا لهؤلاء 
الباحثين: يحكم على العمل بانه إبداعى عندما تؤدى العمليات المعتادة إلى نتائح 
غير معتادة. ويشير بيركينئز (86781725,1981) إلى هذا المنظور باسم "اللاتماير” 
١(‏ ." (وتبعا لهذه النظرةء فاذا اردنا ان نفهم الإبداعء فاننا لانحتاج إلى النظر أبعد 
من دراسة حل المشكلات المعتادة. 

على سبيل المثال. طلب 'ويسبرج" و "ألبا (1981 ,دطاهع ع ءداوزء/110) " 
من المشاركين فى إحدى دراساتهماء حل مشكلة النقاط التسع(١).‏ التى تتطلب ان 
يصرزه الافراد بين جميع النقاط المعروضة عليه؛ والتى تترتب فى ش كل مرزبعاب 
عبر ثلاثة صفوفء. كل صف يشمل ثلاث نقاط. وذلك دون استخدام أكثر س اربعة 
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خطوطء ودون ان يرفعوا القلم عن الورق. ويمكن حل المشكلهة فقفط. إذا سمح 
للافراد ان يرسموا الخطوط من خارج النقاط الفرعية (انظر الملاحظة رقم ؟ .«( 
وبشكل نموذجىء نظر إلى حل هذه المشكلة كمحك فاصل للقدرة على الاستبصار. 
الذى يتطلب من الفرد ان يتحرك من " خارج الصندوق". ويعتقد ويسبرج والبا انه 
حتى عندما يصل الافراد إلى استبصار من هذا النوع؛ يظل لديه صعوبات فى حل 
المشكلة؛ بمعنى آخرء عندما يتطلب الامر حل مشكلة النقاط التسع؛ لايتطلب الامر 
نوعا غير معتاد من الاستبصار . 


الإبداع والدذكاء كمفهومين غير مترابطين 


عانى عديد من الباحثين من منغصات كثيرة حتى ينجحوا فى توضيح 
إختلاف الإبداع عن الذكاءء أى ليبينوا انهما مفهومان غير مترابطين # ,5اء/ا6©) 
(27.1972قع10 عل اعه|ان/1975:11 ,ع0056 201507,1962:1 لومع أنه لم ير 
أى من هؤلاء الباحثين إلى ذلك صراحة:» وكثير منهم أنكر بوضوح الغياب الكامل 
للارتباط بين الإبداع والذكاءء فإن كثيرا مما اكدوا عليه يسير بوضوح فى هذا 
الاكوناء فمتلا م جاع اقته نهد رمشكلة 'تخدود الأظفاك العو قوسي »ممحونا بتك 
شديدة اضفوها على اختبارات الذكاء التقليدية». وتوضح القصة التى رواها دونالد 
ماكينون) (384016172057,1962) والتى يعتقد ان أول من رواها هو مارك توان ). 
هذا الموضوع واهمية الوعى بالموهبة الكامنة حتى يمكن تهيئة نوع البيئة التنى 
تيسر من تنمية هذه الموهبة والتعبير عنها. القصة كانت: عن رجل اعتقد انه افضل 
من عاش فى الحياة على الاطلاق. ذات يوم تساعل اين يذهب الانسان بعد الموت. 
فجاءته الاجابة :انه يذهب إلى الفردوسء. وعند البوابة الماسية للفردوس الاعظم. 
اخبر الرجل القديس بطرس عما كان يقصده بسؤاله سؤاله الذى طال بحثشه عن 
اجابة عليه فاوضح له القديس بطرس (وهو تغمره الروح القدس) ان الشخص 
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المتشكك لا يجب ان ننظر اليه باعتباره افضل من غيره من العامة. فقال المتشكك 
: انا اعرف ان هذا الشخص (الميت) كان في الارض مجرد اسكافى. فرد القفديس 
بطرس قائلا انا اعرف ذلكء ولكن حتى لو كان شخص من العامة فهو افضل من 
كثيرين عند الرب. 
ان مخاطر الفشل فى تحديد الموهبة تبرز أيضا فى البديل الذى اقترحه هايز 

(865,1989إ113)لنظرية عتبة نسبة الذكاء »23١2١(‏ التى نوقشت فى الجزء السابق 
(الخاص بالتداخل بين المفهومين .(ووفقا لنظرية الشهادة لهايز فإن الإبداع والذكاء 
لا يرتبطان ارتباطا جوهريّاء ومع ذلك» على المرء ان كان يرغب فى ان يُظهر 
ابداعا فى عمله ان يكون قد وصل إلى موقع ومركز اجتماعى يسمح له بدرجة 
معينة من حرية التعبير. على سبيل المثال؛ الاستاذة الجامعية لديها حرية أكبر 
للتعبير عن إبداعها فى مجال عملها مقارنة بالعاملة التى تقف على خط انتاج باحد 
المصانع فالمركز الاجتماعى الذى يتوافر له هذا النوع من الحرية يتطلب عادة 
درجة جامعية؛ بل احيانا ما هو أعلى من ذلك. ويرتبط الاداء الاكاديمى بالذكاء. 
لذلك؛ قد تكون فرصة ان يصبح الفرد مبدعا معتمدة على ارتفاع مستوى ذكائه بما 
يكفى للوصول إلى درجة أو مرتبة هى بمثابة" شهادة(١)‏ ' او مؤهل لنمط من 
الوظائف التى يمكن ان يعرض من خلالها قدرته على الابداع. 


جيتزلز وجاكسون 

طبق "جيتزلز وجاكسون (21501,1962[ © ,06162615) "خمسة مقاييس 
للإبداع على )١46(‏ طفلاً و )2١4(‏ طفلة بين الصف السادس إلى الصف الثانى 
عندو» ثم قارنا'نتافع هذه المقازيمن بنتائج اختبارراك الذكاء التى تظيقهينا المسبد لسن 
بالفعل على تلاميذها (والتى شملت اختبار 'بينيه" أو اختبار "هينمون ‏ نيلسون". 
أو اختبار'وكسلر').. وانصب الهدف الأساسى للدراسة على تقسيم التلاميذ إلى 
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مجموعتين من الطلاب (احداهما مرتفعة فى الذكاء؛ ولكنها ليست كذلك فى الإبداع. 
والأخرى مرتفعة فى الإبداع» ولكنها ليست كذلك فى الذكاء)؛ ثم دراسة طبيعة 
سلوكهم فى المدرسة» وتوجهاتهم القيمية» وانتاجاتهم ذات الطابع الخيالى؛ فضلا عن 
دراسة بيئاتهم المنزلية. 

شملت المقاييس الخمسة المستخدمة :ترابط الكلمات» واستعمالات الاشياء: 
والاشكال المتضمنة؛ والقصة القصيرة .و تكوين المسائل: وهذه الاختبارات هى 
نفسها التى استخدمها باحثون أخرون كاختبارات لقياس الإبداع . 

فى “اختبار ترابط الكلمات" يطلب من الاطفال ان يقدموا تعريفات عديدة 
بقدر ما يمكنهم لكلمات شائعة تمامًا (مثل: مزلاج؛ نباح الكلب. كيس). وهنا تعتمد 
درجة المبحوث على اجمالى عدد ما يقدمه من تعريفات» وعدد ففات التعريفات 
المقدمة. على سبيل المثال» الدرجة المرتفعة على بند" مزلاج' تعطى لاستجابات 
من قبيل "إحكام الغلق"؛ "الانفلات مسرعا, "إلتهام الطعام بسرعة. 'اغلاق 
الملابس". 'مزلاج الحصان"؛ "اغلاق الآاضاءة" ,1507,1962ع2[ # ,ؤاعماع0) 
17 

وفى اختبار 'استعمالات الأشياء". يُطلب من الاطفال ان يذكروا اكبر عدذا 
من الاستعمالات لاشياء لها استخدامات مألوفة لديهم. و تشبه البنود هنا بنود اختبار 
جيلفورد. ومن امثلتها ذكر استعمالات القرميد (السيراميك)؛. ودبوس الورق. 
و'سلاكة الاسئان". وتعتمد الدرجة فى هذا الاختبار على عدد الاستعمالات 
وأصالتها .فمثلا الدرجة المرتفعة على بند السيراميك تعطى لاستجابات من قبيل: 
"استخدام السيراميك فى أعمال البناء"؛ أو 'كثقل لمنع الاوراق من التطاير"» أو 'لسند 
الباب": أو 'تسخينه واستخدامه لتدفئة السرير". أو "استخدامه كسلاح بالقائه فى وجه 
الآأخرين", أو "الحفر فى منتصفه واستخدامه كمطفأة سجائر" © ,ؤاء6»)7) 
.(261501,1962ل 
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وفى اختبار "الأشكال المتضمنة". الذى هو جرء من بطارية الإختبار 
التحليلى الموضوعى لكاتلء يُقدم للأطفال ١4(‏ (شكلا هندسيًا بسيطاء يتبع كلا منها 
أربعة أشكال أخرى معقدة. ويطلب من الأطفال أن يكتشفوا الشكل الهندسى البسيط 


داخل الشكل الأكثر تعقيد 
وفى اختبار 'القصة القصيرةء "يقدم للأطفال أربع قصص غير مكتملة 


النهايات »أحداث كل منها مبتوره. ويطلب من الاطفال - بعدئذ ‏ أن يؤلفوا ثلاث 
نهايات مختلفة لكل قصة: نهاية أخلاقية» وثانية فكاهية» وثالثه حزينة. ومن أمثلة 
ذلك؛ القصة التالية عن "كلب موؤذى " 

"الكلب الوغد اعتاد ان يجرى مهرولا صوب أقدام المارةء وقد يعضهم فجأة 
وبدون اى تحذير. لذلك ربط له صاحبه حول عنقه جرساءجعل من الممكن التنبه 
لوجوده عندما يسير فى الطريق كانت الغكرة رائعة فعلاء فأصبح الكلب يسير فى 
انقاع: الفدينة مكنا لا تخرسعة الذى بيذق لحل ا ا ا 
قاتلا ون '.(18 .م ,261502,1962ل © ,5ا06126) وتعتمد أيضا الدرجة 
على هذا الاختبار على عدد النهايات المطروحة؛ ودرجة مناسبتها وأصالتها. 

وفى مقياس 'تكوين المسائل"؛ يُقدم للأطفال أربع فقرات معقدةء كل منها 
تتكون من عديد من العبارات التى تتصل بموضوعات حسابية» نم يطلب من 
الأطفال تكوين أكبر عدد ممكن من المسائل الحسابية» فى إطار ماهو مقدم اليهم من 
معلومات. من بين أمثلة هذه الموضوعات: 'اشترى مستر سميث منزلاً بمبلغ من 
المالء دفع منه جزءًا كمقدم .ودفعات للاقساط الشهرية والنفقات الأخرى. هنا 
يحصل سوال من قبيل: ما المدة التى ستنقضى ليوفر مستر سميث ما يكقفى من 
مصاريف التدفئة لتعويض ما دفعه للعزل الحرارى للمنزل ؟ يحصل على درجة 
اكبر من سؤال اخر ينص على : كم يتبقى على مستر سميث بعد الذى دفعه من 
مقدمى؟” .(19.م ,501,1962اع2[ عل ,ؤ5اء06©12)) 
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تراوح الارتباط الداخلى بين مقاييس الإبداع وبعضها بعضا بين (0153.) 
على نحو ما يظهر فى الارتباط بين اختبار القصة القصيرة والأشكال المتضمنة 
(.484]) (على نحو ما يظهر فى إطار ارتباط اختبار تكوين المسائل باختبار 
الكلمات المترابطة .[وكان متوسط الارتباط بين مقاييس الذكاء ومقاييس الإبداع 
حوالى .)١١5.0(‏ اما أضعف ارتباط فكان بين نسبة الذكاء واختبار القصة القصيرة:. 
والذى وصل إلى )١١١(‏ لدى الاناث. و(.؟١)‏ لدى الذكور. وعلينا هنا ان نلاحظ 
ان متوسط الذكاء الذى حسب فى إطار المدرسة قد بلغ (47١)؛‏ أى وصل إلى 
النقطة التى من المتوقع ان نجد بعدها ارتباطا بين الإبداع و الذكاء. و هذا الارتباط 
يدعم نقد بيرت(81011,1962,1970) الذى يؤكد ان اختبارات الإبداع تشكل جزءا 
من البطارية المعتادة لاختبارات قياس العامل العام للذكاء. وقد حسب" ماكنيمار " 

(1964 .764076133 )الارتباط بينن الدرجة المركبة للوبداع ونسبة الذكاء لكل افراد 
العينة ‏ وهو ما اخفق 'جيتزلز” و" جاكسون" فى عمله - فبلغ الارتباط (.40). 
ويذكر 'ماكنيمار” ان هذا الارتباط (.٠4؛‏ (يعد ضعيفا بشكل كبير بسبب اخطاء 
القياس المعتادة» والمدى المحدود لنسبة الذكاء) متوسط 77١)؛.‏ وكون نسب الذكاء 
المحسوبة هى درجة مركبة من اختبارات سنانفورد بينيه» وهينمون نيلسون. 
ووكسلر. ان ما اجرى من حسابات لتصحيح ارتباط هذه العوامل الضعيفة اضفى 
دعما اكبر لما أشار اليه "بيرت "وماكنيمار بان اختبارات الإبداع المستخدمة تشبه 
بشدة اختبارات الذكاء . 

تكونت المجموعة مرتفعة الإبداع فى دراسة عام )١955(‏ لجيترلز 
وجاكسون (215017,.1962[ © ,0©]2615)) من أعلى (. 5/) من التلاميذ الدذى 
حصلوا على أعلى الدرجات على اختبارات الإبداع. وأقل الدرجات على اختبارات 
الذكاء ١©(‏ طفل و ١١‏ طفلة). اما المجموعة مرتفعة الذكاء» فتكونت من أعلى 
(28/) من التلاميذ الذى حصلوا على أعلى الدرجات على اختبارات الذكاء» وأقل 
الدرجات على اختبارات الإبداع ١1(‏ طفل و ١١‏ طفلة). وقد وجه والاش وكوجان 
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(140881,1965 2 121131/)نقدهما إلى جيتزلز وجاكسون فى اعتماد الأخيرين 
على الدرجة المجمعة على مقاييس الإبداع والتى تبين انها لم تكشف عن ارتباط 
كُبون وين 'يعظنبها بعهناء لذأاها قارنا :ذلك بار صاط اختدار اك الذكاءوامعضديا عضن 

وقد طرح جيتزلز وجاكسون (132015017,1962 © ,0612615)) نقطة جوهرية 
تتصدل بحقيقة انه باستغاء: اك (؟2) نقظة الثى تميؤ .بين متوسط الأستكاء بين 
المجموعة مرتفعة الإبداع .)١727(‏ والمجموعة مرتفعة الذكاء(150) ٠»‏ فانه من 
المدهش ان نجد ان درجات الانجاز المدرسى للمجموعتين يفوق بسكل متساوى 
درجات انجاز جمهور تلاميذ المدرسة ككل.وقد ذكر ماكنيمار (7225,1964ء[13ع1/1) 
فى نقده اللاذع لجيتزلز وجاكسون, "اذا كان المؤلفان منزعجين من طبيعة 
الارتباطات بين كل من نسبة الذكاء والإبداع ومجمل الانجاز المدرسى للجماعة 
الكلية» فقد يحق للمرء ان يستنتج ان القدرة على الإبداع» مقارنة بالذكاء ليست 
مهمة لتحقيق الانجاز الدراسى وهو ما يعد مناقضا للموقف النظرى للباحتثين”" 
(879.م). 

وجد جيتزلز وجاكسون (1507.1962ع2[ © ,06]7215)) ان تلاميذ المجموعة 
مَرتَقعة الذكاء كانت الاكثن قبو لا من مدرسيوم مقارنة بقلاميذ المجموهة مرفحة 
الإبداع. فعبر تلاميذ المجموعة مرتفعة الذكاء عن الرغبة فى الاتتسام بالخصال 
بدي القن اعتقدو :١‏ انها مهمه لتخاحهم و الكى 'لقيت.. :المتهممانا مق الفدر سيق ريقف 
أكثر مما هو الحال لدى تلاميذ المجموعة مرتفعة الابداع .وقد قدرت العلاقة بين 
الخصال التى وصف بها التلاميذ مرتفعوا الذكاء انفسهم وتلك التى اعتقدوا فى انها 
ستؤدى إلى نجاحهم فى المستقبل كراشدين بانها علاقة مرتفمة جذا (ر-.١3),‏ 
لمت اكن البذى هن له الكلذدية اتويدوا رتفا تحو الجاع ,فى :المقائن :لم يكن هناك 
ارتباطا فعليا ‏ فى حالة التلاميذ مرتفعى الإبداع ‏ بين الخصال التى قيموا بها 
انفسهم وتلك التى اعتقدوا انها ستؤدى إلى النجاح بعد ذلك كراشدين (ر-.١٠).‏ 
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فبدى ان هؤلاء التلاميد لايريدون شراء المعايير التقليدية للنجاح كراشدين. وقد 
عبروا ‏ فى الواقع ‏ عن طموحاتهم إلى مستقبل مهنى غير معتاد فاملوا فى ان 
يمتهنوا مهنا تجعل منهم مغامرين؛ او مخترعينء او مؤلفين. فى فى حين طمح 
التلاميذ مرتفعوا الذكاء أكثر ان يكونوا اطباء ومحامين ومدرسين. 

وقف الحس الفكاهى ١(‏ (كاهم الخصال المثالية التى رغب افراد المجموعة 
مرتفعة الإبداع ان يتسموا بهاء وذلك مقارنة بالتفضيلات التى ابدتها المجموعة 
مرتفعة الذكاء. فقدر التلاميذ مرتفعوا الإبداع" الحس الفكاهى "فى المركز الثالث 
بعد خصلتى الانسجام مع الآخرينء والثبات الانفعالى(؟) ‏ من قائمة من )١7(‏ 
خصلة رغبوا فى ان يتسموا بهاء بينما وضعها التلاميذ مرتفعوا الذكاء فى المرتبة 
التاسعة. حيث جاء ت الرغبة فى الحصول على درجات مرتفعة» والذكاء المرتفع. 
والتوجه نحو الهدف فى أعلى مراتب صورة الذات المثالية لدى الطلاب مرتفعمى 
الذكاء. 

وعلى مختلف الاختبارات مفتوحة النهايات. والرسومات؛. تفوق الطلاب 
مرتفعى الإبداعء بشكل جوهرى على الطلاب مرتفعى الذكاء فى الموضوعات ذات 
المثيرات الحرة؛ والنهايات غير المتوقعة؛ والفكهة. والمتناقضة والهزلية وأيضا 
العدوانية. وبدى الطلاب مرتفعوا الإبداع انهم يستخدمون تلك المثيرات بشكل 
واسع كنقاط أسرة للتعبير عن الذات مقابل تركيز الطلاب مرتفعمى الذكاء على 
المثيرات كنقاط تمكنهم من حسن التواصل وتساعدهم على الانجاز. وسنعرض فى 
جزء قادم بعض الأمثلة المهمة الجديرة بالملاحظة والاهتمام . 

فى استجابته لإحدى المثيرات ٠‏ المتمئلة فى صورة لرجل يجلس فى طائرة 
ويرجع كرسيه للخلف خلال رحلته التجارية ٠‏ او حضورة لمؤتمر مهنى . قدم احد 
التلاميذ مرتفعوا الذكاء هذه الاستجابة: 


السيد سميث فى طريقه إلى بلده عائدا من رحلة تجارية ناجحة. أنهة سعيد. 
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ويفكر فى عائلته الرائعة» وكيف ستكون سعادته عندما يراهم ثانية. انه يستطيع ان 
يلتقط لهم صورة؛ بعد ساعة من الان» طائرته تهبط فى المطارء زوجته وابناؤه 
الثلاثة سوف يستقبلونه جميعهم بترحاب لعودته مرة ثائنية #2 ,ؤاع0©1)2) 

(2.39 ,21508,1962ل فى المقابل قدم أحد التلاميذ مرتفعوا الإبداع الاستجابة 
التالية على الصورة نفسها: 

هذا الرجل عائد بالطائرة من مدينة رينو 16170 بعدما انفصل هناك عن 
زوجته. انه لم يستطع أن يكمل حياته معها أكثر من ذلكء وقد ابلغ القاضىء ان 
السبب وراء قرارهء أن زوجته ارتدت قناعًا من '"مساحيق الوجة" فى المساء 
وانزلقت رأسها من فوق الوسادة وخبطته فى رأسه. وتبين الصورة حالته وهو 
يتأمل فى مدى قوة حجته المستندة إلى فكرة انزلاق قناع مسحوق الوجه على رأسه 
(39 .2 ,501,1962! 2[ ل ,5اء12ع©0)) 
وفى سؤال آخر يتعلق برسم صورة عنوانها 'لعبة المطاردة فى فناء 

المدرسة". تركز اهتمام الطلاب مرتفعى الذكاء ‏ مقارنة بالتلاميذ مرتفعى الإبداع 

على رسم التفاصيل؛ ووضع عناوين للاجزاء المختلفة لرسوماتهم؛ مثل رسم 
مبنى والإشارة إلى انه يعبر عن مدرسة؛ فضلا عن حرصهم على التركيز على 
التواصلء. وتحقيق الفهمء بينما كان التلاميذ مرتفعوا الإبداع أقل تقييدا بالتفاصيل 
النوعية للتعليمات؛ وأقل قلقا على سوء الفهم؛ على سبيل المثال فيما يتصل برسم 
لعبة المطاردة» أعاد احد الطلاب مرتفعوا الإبداع ورقة الإجابة بيضاء مع تغيير 
عنوان الرسم من'لعبة المطاردة فى فناء المدرسة" إلى 'لعبة المطاردة فى فناء 
المدرسة ‏ خلال عاصفة ثلجية". 


والاش وكوجان 


أشار والاش وكوجان (7,1965نع120 2 117/31126) إلى أن الخلل الشديد فى 
عمل جيتزلز وجاكسون (1215087,1962 4# .0612615) يرجع إلى أن قياس الإبداع 
لا يتم فى مواقف مشابهة لموقف الاختبار. ولتصحيح هذا الخلل» صمم الباحثان 
سلسلة من أشباه الألعاب؛ فى صورة اختبارات غير موقوتة قدمت ل )١5١(‏ 
تلميذا فى المرحلة الخامسة؛ حسبت الدرجة على المقاييس الخمسة للإبداع التي 
سصمماها فى ضوء درجة تفرد الاستجابات وعددهاء وقد شملت: 

1 الأمثلة(١)‏ أذكر كل ما يمكنك أن تفكر فيه من أشياء مستديرة؛ أو أشياء 
تصدر ضوضاء. أو أشياء مربعة؛ أو أشياء تتحرك على عجلء والتى؛ ومن بين 
الاستجابات المتفردة المتصلة بالأشياء المستديرة؛. طوق النجاة؛ فتحة الفم. قطرات 
الماء. أما الزجاجات. والأطباق. ومقبض الباب فليست استجابات متفردة. 

2 الاستخدامات غير المعتادة (7") ذكر مختلف الطرائق القى يمكن أن 
تستخدم بها الجرائد. واطارات السيارات؛. والحذاءء والزجاجاتء. والسكاكين. 
و السدادات» والمفتاح؛ والكرسى .ومن الاستجابات المتفردة على بند الجرائد. 
'تقطيعها والشخص غاضباء أما عمل القبعات الورقية؛ فليست استجابات أصيلة 
(1965,7.32. لمكا ع اعناان/8ا) 

3 المتشابهات:(7 (- أذكر كل الطرائق التى تتشابه بها )ا( مع (ب) مثل 
التشابه بين : القطة والفأرء اللبن و اللحم؛ القطار والجرار. مخزن البقال والمطعم. 
الكمان والبيانوء الراديو والتلفزيونء الساعة والألة الكاتبة» المكتب والمنضدة .ومن 
الاستجابات المتفردة المتصلة باللبن واللحم؛ "الحكومة تقوم بفحصيما" . أما 
الاستجابات المتفردة غير المتفردة القول بأنهما “يأتيان من الحيوانات" (33.م) 

#4 المعانى النمطية(١)‏ اذكر كل ما يمكنك التفكير فيه من الأشياء؟ :.حيث 
يعرض على التلاميذ ” رسومات عبارة عن تركيبات لأشكال هندسية. ومن 
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الاستجابات المتفردة" صورة لمثلث محاط بثلاث دوائر", " أنها تشير الى ثلاث 
فتران يأكلون قطعة من الجبن". أما القول ' بان ثلاث أفراد يجلسون حول منضدة" 
فلا تعد فكرة متفردة (035). 

5 معانى الخطوط ‏ هو نفسه اختبار المعانى النمطية؛ فيما عدا أنه يعتمد 
على رسم الخطوط. وفيما يتصل ببند الخط الأفقى المستقيم» وصفه بانه "مسار 
النمل "يعد استجابة متفردة بينما وصفه بالعصا لا يعد كذلك .(035) 

أعد كذلك والاش وكوجان (1972 ,1965, 16408373 © ل1,71/21136) عشرة 
مقابين. عافةاللذكاة» كتمك اختباز اك :فزرعرة من ميان وكسلن للتكاءة ولكتاداتك 
القدرزة المصيععة للمخرسة واللكلية بو اختبار الك المتتانطاك للتقسدى التمايدى ..لوقنة 
وجدوا ارتباطات بلغت )1:١١(‏ بين مقاييس الإبداع وبعضها بعضاء و بلغت51. بين 
مقاييس الذكاء وبعضها بعضاء وبلغت09.) ) بين مقاييس الإبداع والذكاء. 


قسم والاش وكوجان ١155.159177(‏ (طلابهم إلى أربع مجموعات بناءًا 
على درجاتهم فى الاختبارات المتنوعة: مجموعة" مرتفعى الإبداع والذكاء”. 
ومجموعة" منخفضى الإبداع ومرتفعى الذكاء", ومجموعة 'مرتفعى الإبداع 
ومنخفضى الذكاء"» ومجموعة منخفضى الإبداع ومنخفضى الذكاء". 

داخل مجموعة 'مرتفعى الإبداع والذكاء" اتسم الطلاب بارتفاع درجة الثقة 
بالنفس» والتحكم فى الذات» وحرية التعبيرء وكانوا محبوبين بين زملائهم؛ واتسموا 
بارتفاع مدى الانتباهء والتركيزء والاهتمام بالعمل الأكاديمى؛ وكانوا أكثر حساسية 
للمثيرات الفسيوجينومية؛ بمعنى أنهم كانوا قادرين على مناقشة الدلالات الوجدانية 
و التعبيرية للمثيرات؛ التى تكمن وراء الأوصاف الفيزيقية والهندسية. وهم يظهرون 
سلوكا مفرطا فى تشتيته للآخرين» واستجلاب انتباههم بما يوحى بحماسهم وحميتهم 
ولهفتهم المفرطة؛ ولديهم ميل إلى التسليم ببعض مشاعر القلق .؛ التنى تسثثير 
طاقاتهم. 
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وفيما يتصل بالمجموعة 'منخفضة الإبداع ومرتفعة الذكاء" فاتسم أفرادهما 
بأنهم أكثر تحفظاء واستغراقا فى الانجاز المدرسىء والأكثر من ذلك إنهم يعتقدون 
فى أن الفشل الأكاديمى بمثابة فاجعة. وهم أقل استخدامًا للطرائق المفرطة فى 
تشتيت الآخرين أو استجلابًا للانتباه . وأقل تعبيرا عن الأفكار غير التقليدية» ولكنهم 
يعدوا أيضا مشهورين بين زملائهم؛ وواعين بوضوح لما هو متوقع منهم من قبل 
الآأخرين والذى يسمح لهم بان يعرفوا الطريق الصحيح للسلوك. 

ويتسم أفراد المجموعة 'مرتفعة الإبداع/منخفضة الذكاء' بأنهم أكذر حذرا 
وتردذاء وأقل ثقة بالنفسء وزملاؤهم أقل تعلقا بهم: وهم أكثر ميلا للتقليل من قدر 
ما يؤدونه من أعمال. وأقل قدرة على التركيز. وهم يظهرون سلوكا مشتنا 
للآأخرين» وتصرفاتهم تستجلب الانتباه. بما يوحى باعتراض غير متناغم على 
وضعهم المتأزم .والأكثر توقعا أن لديهم فيما يبدو استعداذا اكبر للتوافق مع الفشل 
الأكاديمى من خلال الانسحاب الاجتماعىء ويصبح أداؤهم أفضل عندما يقل ضغط 
التقييم» وذلك على النقيض من 'مجموعة الإبداع المنخفض ."فى حين يتشابهون 
مع 'مجموعة الإبداع و الذكاء المرتفعين" فى أنهم أكثر رغبة فى افتراض علاقات 
تربط بين الأحداث غير المتشابهة. 

أما المجموعة 'منخفضة الإبداع والذكاء معا"؛ فيبدو أن أفرادها يعوضون 
ضعف الأداء الأكاديمى بالانخراط فى الأنشطة الاجتماعية. فهم أكثر انبساطية. 
وأقل تردذاء وأكثر ثقة فى النفس من المجموعة مرتفعة الإبداعء ومنخفضة الذكاء . 


توراسس 
أعاد تورانس (1963 ,1015356) دراسة جيتزلز وجاكسون 4# ,5ا66»]26) 


(507.1962اء2 لووصل إلى نتائج مشابهة. وتتبع أفراد العينة التى اجرى عليها 
الباحثان تجربتهماء فوجد أن (55/ ) من أفراد المجموعة 'مرتفعة الإبداع" انتهت 
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إلى العمل بوظائف غير تقليدية» مقابل (9/ ) فقط من المجموعة 'مرتفعة الذكاء" 
عملوا بمثل هذه الوظائف. مما أفضى إلى بعض التدعيم للصدق الايكولوجى 
لاختبارات الإبداع (1975 ,107876) وفى دراسة منفصلة هدفت إلى تحديد 
الصدق التنبؤوى طويل المدى للمقاييس النفسية» طبق تورانس فى سنة »١5155‏ على 
(77” (طالبًا من طلاب المدارس العليا اختباره للتفكير الابداعى » ثم تتبع أفراد 
العينة وأعاد تطبيق الاختبارات عليهم فى عام ,.١517١‏ فوجد تورانس ,10:0006) 
(1975 


إن الارتباط القانونى وصل إلى )5١١(‏ بين الدرجات المركبة على بطارية 
اختبارات الإبداع : والانجاز الابداعى الذى أنجز لاحقا. 


فى تطوير لمقياسه للتفكير الابداعى.؛ جرب تورائس (1975 بع سته1) أن 
يدخل تعديلا على زمن الأداءء ووان يجرب كذلك الأداء فى ظل زمن غير محدود. 
وتوجيه التعليمات بطرائق متنوعة. فوجد الباحث انه بعد المئنات من التطبيقفات 
للاختبارء لم تكشف النتائج عن وجود ضغوط موثرة على الأداء راجعة إلى 
ظروف التطبيق ».و التى حاول والاش وكوجان (28,1965ع10 © طعن1اة/لا) أن 
يعزلوها . باستخدامهما ما استحدثاه من خبرات للأداء الشبيه باللعب. 

وتلخيصا لمجمل (88") ارتباطا جمعت من ملخصات للرسائل العلمية. 
بالإضافة الى ما هو منشور من دراسات فى هذا الصددء لاحظ تورانس 
(1975 ,1050266)انه عبر كل ما جمع من بيانات يبدو أن هناك ما يدعم 
الخلاصة التى تقر بان الارتباط بين متغيرى الذكاء والإبداع هو ارتباط متوسط 
فقط(10975.0.287 ,01300 1) ١‏ "قبلغ متوسط )١١5(‏ معامل ارتباط بين المقاييس 
الشكلية (.07)؛ فى حين بلغ متوسط ( 88) معامل ارتباط بين الاختبارات اللفظية 
)١١(‏ أما متوسط الارتباط بين )١18(‏ معامل ارتباط يجمع بين المقاييس اللفظية 
والشكلية فبلغ 5»٠2١.(‏ (287 ( .1975 .ع1017:170).(وقد دعم الباحث بذلك النتيجة 
التى تشير إلى انه إذا اقتصرت اختباراتنا على ما تقيسه مقاييس الذكاء؛ واس تخداء 
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الذكاء وحده فى تحديد الموهبة» فسيدفعنا ذلك إلى التغافل عن حوالى )#٠٠١(‏ من 
أكثر تلاميذنا إبداعًا (182.م,1963 ,ع101000) 


تاثير الخبرات العملية 


أشار بعض الباحثين حديثاء إلى احتمال أن يكون الإبداع والذكاء غير 
مرتبطين » بسبب تأثير الخبرات العملية ,8:2125502 :1996 ,08و8225) .13848ب 
(1656-150127,1993 غ3 ,مكلا ,17105501 : 71,1988 الآ 

وتبعًا لهذه الوجهة من النظرء فإن الخبرة من أى نوع؛ بما فيها الخبرة 
الإبداعية» تنمى كنتيجة للممارسة العمدية؛ والذى يتمرس خلالها العقل لتحسين 
الأداء. ولذلك؛. فإن الخبرة الإبداعية ليست فى الواقع قدرة مطلقة» ولكن بالأحرى 
هى نتيجة للممارسة العمدية فى ميدان التخنصص. وخاصة ما يتتصل بالممارسة 
الإبداعية داخل هذا الميدان. وقد تحدث ‏ فى الواقع ‏ كثير من الباحثين عن 
قاعدة السنوات العشرة (1994 ,010001,1993:51810260©) حيث يبدو أن أى 
إنتاج إبداعى ذا دلالة يتطلب إنضاجه عشر سنوات من العمل النشط فى المجال . 


أجرى أريكسون وزملاؤه عدذا من الدراسات, بينوا خلالها أن التمرس على 
أنواع متباينة من الخبرات ترتبط فى الواقع بالممارسة المقصودة والعمدية. وترتبط 
فى مجالات عديدة هذه الممارسة بالنبوغ. وقد استنتجت كذلك "رو (8506,1952) " 
بعد فحصها للعلماء النابغين» " إن ما يفوق كونك قادرا على الأداء الفعال فى مجال 
ماء جودة ما تفعله. والذى يعد دالا لحجم جهدك و جديتك فى الأداء .(0.170) " 
ومع ذلك. ففى الوقت الحاضر. يقتصر الدليل على ذلك فقط على ما هو مستمد من 
نتائج الدراسات الإرتباطية إلى حد كبيرء وهو ما يعنى أنه من الصعب تحديد 
سلسلة الأسباب التى تؤدى إلى ذلك. فعلى سبيل المثال. قد يكون الأفراد المبدعون 
او الموهوبون أكثر دافعية للاندماج فى الممارسة العمدية لنشاط ما مقارنة بأولنك 
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الأقل الموهبة. ومع ذلكء. فإن وجهة النظر التى تستند إلى الممارسة العمدية فى 
الإبداع» من الصعب اتخادها قاعدة . فبوضوح تيسر الممارسة العمدية العمل 
الابداعى, وقد تكون ضرورية له؛ سواء كانت كافية أم لا . 


الملحص 

على أقل تقديرء يبدو أن الإبداعء يتضمن عدة جوانب تتصل بالذكاء من 
قبيل: القدرات التركيبية والتحليلية والعملية: فبالتركيب يتم الوصول إلى 
الأفكار.وبالتحليل يتم التقييم لهذه الأفكار. وبالممارسة العملية تحدد أفضل طريقة 
للنقل الفعال لهذه الأفكار إلى الآخرين ٠‏ ولحث الفرد للوصول إلى ما يتبناه من قيم. 
ولكن وراء هذه الأسس المذكورة؛ من الصعب أن نجد اتفاقا حقيقيًا بين الباحثين 
العاملين فى هذا المجال. 

باستثناء المحتوى الجوهرى للبحوث النفسية» لازال السيكولوجيون بعيدين 
عن الوصول إلى اتفاق حول طبيعة العلاقة بين الإبداع والذكاء؛ و ما هى بالضبط 
مكونات هذه العلاقة. كل ما أمكن الإسهام به هو تقديم تصورات حول العلاقة بين 
الإبداع والذكاء. وهو ما يمثل على الأقل دليلا داعما لكل من المفهومين. لكن 
الجانب السلبى فى هذا الوضعء هو عجزنا عن تأكيد معلوماتنا ‏ سوى القليل منها 
عن العلاقة بين الإبداع والذكاء. ولازال مصير الإبداع كمجال بحثى مشروع 
يتأرجح بين أنصار التشدد وأنصار التساهل. إن النقاش فى هذا الموضوع له 
جذور قديمة» فى عام 18174 قال فرانسيس جالتونء 'ما لم تصل أية ظاهرة ‏ فى 
أى فرع معرفى ‏ إلى الاعتماد على القياس والعد؛ فانه من الصعب افتراض 
تحقيق مكانة وسمو للعلم الذى يدرسها .(0.24 ,1970 ,7017142©) "ويأتى الجانب 
الايجابى فى الموقف لمن يبحثون عما هو مهم, إذن فالسؤال البحثى لازال مفتوحاء 
فالعلاقة بين الإبداع والذكاء علاقة مهمة وغنية. والسؤال مهم نظرياء وإجابته من 
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المحتمل أن تؤثر فى حياة عدد لا يحصى من الأطفال والبالغين. لذلك نحن فى 
حاجة ملحة لإجابات جيدة بقدر ما يمكن . 


ملاحظات 


هذا العمل كتب بدعم من برنامج" جافيت أكت جافيت اع 01]5[ " 
(8206850001 386©) 33ع0م» وقد قدم من خلال مكتب بحوث وتحسين 
التعليم» بالولايات المتحدة ‏ قسم التربية. ولا تعكس الآراء والنتائج الواردة فى هذا 
التقرير عن موقف أو سياسة مكتب بحوث وتحسين التعليم؛ بالولايات المتحدة . 
قسم التربية. 

]١[‏ الإجابات على المثال المستمد كعينة على بنود اختبار الذات هى علي 
التوالى: الجبن العمل الحفلة الكرسى والسلك المنزل. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل الرابع عشير 
على الإبداع الفنى والعلمى 


جرجورى ج. فايست 


تخيل ولو للحظة المحادثة التالية التى دارت بين طفلة فى الرابعة من عمرها 
ووالدتها: 

لين من ليق جلك بن الى يجري 

- من والدك ومنى . 

- 'ومن أين جئت أنت وأبى إلى الوجود؟". 

وهنا تزفر الأم زفرة ارتياح لأنه لا حاجة الآن الى مزيد من الشرح 
والإيضاح لقضية الإنجاب. والإجابات عليها 'من جدك وجدك وتستمر المحادة 
عبر عدة أجيال قبل أن تصبحت هذه الطفلة أكثر اهماما بلعبها .لاإ0] وقبل أن تترك 
هده النو عية من التَساو لات: 

والتساؤل حول طبيعة الإبداع هو فى جوهره أحد أشكال السؤال "من أين 
جئنت؟ أى بالتحديد "من أين جاء الإبداع؟. والمحادثة التى أوردناها ميمة فى 
ناحيتين فهى أولا تذكرنا بأن البشر فضوليون بطبعهم حول أصل الأشياء وتذكرنا 
ثانيا بأن إجاباتنا تكون اختزالية الطابع. إننا جميعا نتساعل: "من اين جننا إلى 
الوجود؟؛ ولهذا فمن الطبيعى أننا نسأل كلما رأينا شيئا نم نره من قبل "من أين 
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جاء؟" وأوضح الإجابات وأكثرها سطحية هى: "من عند خالقه". وتكفى هذه الإجابة 
بعضنا مثلما التفتت الطفلة ذات الأربعة أعوام بإجابة والدتها. لكنها لا تكفى لمعظم 
الناس» إننا نريد أن نعرف وبدقة أكثر العمليات والظروف التى تؤدى بشخص إلى 
الإبداع بشكل لا يتخيله أحد. ومصطلح الفروق الفردية يعنى بالضبط كيفية اختلاف 
شخص عن الآخرينء ويقربنا هذا التركيز على الفروق الفردية فى تفسير 
الشخصية ودورها فى التأثير على الإبداع وهو موضوع هذا الفصل. وأحد أهداف 
الفصل هو التدليل على أن الشخصية هى إجابة مهمة عن أسئلة من قبيل: "من أين 
أتى هذا؟ ولماذا تمكن هذا الشخص من إبداعه؟". 

ولكن قبل أن نجيب عن هذه الأسئلة دعونى أتحدث قليلا عن كيفية تعريف 
الشخصية والإبداع. فعندما أخبر الناس بأننى عالم نفسى للشخصية فإنهم غالبا ما 
يتساءلون عن معنى هذا. وكثيرا ما أقول لطلابى إن هناك معنى دقيقا لما يعنيه 
علماء النفس بكلمة شخصية. وهم فى الغالب يعرفونها فى إطار الفروق الفردية 
والاتساق السلوكى الذى ينعكس فى إطارين: موقفى وزمنى. ويركز الاتساق 
الموقفى على ما إذا كان الناس يتصرفون باتساق فى مختلف المواقف بينما يركز 
الاتساق الزمنى على ما إذا كانوا يتصرفون باتساق على مدى الزمن. ولتأخذ سمة 
الو أو الستداقة كمكال» اننا لا تصلفنه انسانا مأنة.وكوة: الة:1ذ1 لاخطساء:وتصيدرك 
بأسلوب ودى على مدى زمنى طويل وفى مواقف كثيرة متباينة. وفى مواقف لا 
يتصرف فيها الآخرون بالود نفسه. 

كذلك إذا أخبرت الناس بأن اهتمامى الأساسى هو الإبداع فإنهم أحيانا 
يقولون, وكما يقول عديد من علماء النفس الأكاديميونء بأن الإبداع بحكم تعريفه 
يعد شيئا غامضنا وقد يستعصى على التجريب. وقد يكون هذا صحيحا بالنسبة لعملية 
الإبداع لكنه يفشل فى التمييز بين جانبين آخرين مهمين وقابلين للمشاهدة فى الإبداع. 
هما الشخص والمنتج. إن النشاطات الداخلية للعقل المبدع قد تكون وللأبد خارج 
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مجال المشاهدة المباشرة لكن الاستعدادات السلوكية للشخص المبدع ليست كذلك. 
ومع ذلك فلا يزال السؤال المتعلق بماهية السلوك المبدع والعمل المبدع بلا إجابة. 
ويجمع علماء النفس والفلاسفة الذين يدرسون العملية الإبداعية والشخص المبدع 
والعمل المبدع غلن ما يصفونه بالإبداع الأصيل. وعلى الحلول التكيفية للمشكلات 
176 ,2210511317 عت 105675618 :1970 ,701 كاءعة354 :1996 ,26116ة4) 
(1988 ,عمعطصع:5 :1988 ,5113027053 ويعد المحك التكيفى أمرا ضروريا لتمييز 
التفكير الخلاق حقا من مجرد التفكير المختلف و/ أو التفكير المرضى. 

ويمكن أن نعود الآن إلى السؤال حول كيفية تمكن بعض الناس وباتساق من 
الإتيان بحلول جديدة وملائمة فى وقت يعجز فيه معظم الأشخاص الآخرين عن 
ذلك. وإن أكثر الأسئلة إثارة للحيرة فيما يتعلق بالشخصية والإبداع تدور حول 
الرابطة السببية الممكنة بين المجالين. ويمكن أن نصيغ الشكل العام للسؤال حول 
أى السمات هى التى تسبب السلوكيات أو الاتجاهات أو المواههمب 71»©26 :ع56) 
(1995 ,0513© © بصورة أكثر دقة فى الآتى: هل تسبب الشخصية الإنجاز 
الإبداعى أو تؤثر فيه؟ والهدف الأول للفصل الراهن هو إيضاح أن للشخصية 
تأثيرا على الإنجاز الإبداعى فى الفنون والعلوم؛ وذلك من خلال استعراض 
الكتابات حول الشخصية والإبداع وتنظيم هذه الكتابات حول محكين للسببية هما: 
التغير المشترك والأسبقية الزمانية. 

إن كثيرًا من الجدل أو التباين الذى يصاحب مصطلح مثل السبب يمكن 
تجنبه لو أوضحنا معناه. وقد ذهب روزنتال وروسنو )١911(‏ إلى ضرورة الوفاء 
بثلائة محكات قبل أن ننظر فى أى علاقة سببية بين أى متغيرين (أ) التغير 
المشترك و (ب) الأسبقية الزمنية و(ج) استبعاد التفسيرات الدخيلة. إن التباين 
المشترك يعنى ببساطة مدى تداخل واشتراك (س) مع (ص). فإذا لم يشترك (س) 
و لا (ص) معا فإنهما لا يمكن أن يكونا مرتبطين سببيا. أما الأسبقية الزمانية فهى 
الفكرة القائلة بأن (س) لابد أن تسبق (ص) فى الزمن إذا كان لها أثر سببى على 
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(ص) وأخيرا فإننا إذا أردنا الوصول إلى نتيجة بأن (س) لها أئر سببى على 
(ص). فعلينا أن نتمكن من استبعاد التفسيرات البديلة؛ بمعنى أن (س) وحدها لابد 
أن تسبب (ص) ونستطيع بتعريف السبب بهذه الأطر العملية أن نتناول المدى الذى 
'تسبب" فيه الشخصية الإنجاز المبدع. ومن هذه الناحية يمكن استخدام "السبب" 
و"الأثر" بمعنى واحد بحيث يمكن أن يحل أحدهما محل الآخر حسب السياق. 

ويتلاءم المحكان الأولويان (التباين المشترك والأسبقية الزمنية) بشكل يتفق 
مع المكونين الرئيسيين للشخصية وهما الفروق الفردية والاتساق الزمنى. ويمكن 
أن نفحص محك التباين المشترك بدراسة كيفية اتصال الففروق الفردية بالقدرة 
الإبداعية الفنية والعلمية. ولكن إذا افترضنا أن الرابطة بين الشخصية المبدعة 
والإنجاز الإبداعى يمكن بإيضاحها وإقامة الدليل على وجودهاء فهل من العدل 
الحديث عن "الشخصية المبدعة' بشكل نهائى؟ إن سمات الفروق الفردية التى تميز 
الفنائين المبدعين قد لا تكون هى نفسها التى تميز العلماء المبدعين. ولههذا فاإننى 
سوف أستعرض فى القسم المتعلق بالفروق الفردية من هذا الفصل الكتابات حول 
الإبداع الفنى والعلمى بشكل منفصل عن بعضهما ثم أناقش بعد ذلك ما إذا كان 
يمخن تعميم السمات المميزة للفنانين على العلماء. 

وبالمثل فإن الاتساق الزمنى للشخصية الإبداعية يمكن أن يلقى الضوء على 
معيار الأسبقية الزمنية. فهل تستمر السمات المميزة للمبدعين والقابلة للقياس فى 
فترة مبكرة من حياتهم قادرة على تمييزهم عن نظرائهم فيما بعد فى حياتهم؟. وإذا 
لم تكن السمات تميز شباب المبدعين عن نظرائهم الأقل إبداعا لكنها تميزهم فيما 
بعد فى حياتهم فهل هذا يعنى أن هذه السمات لا يمكن أن تسبق الإبداع كما هو 
واضح؟ ومن هنا فان القفسم المتعلة بالاتساق الزمنى سواف يسدعر ضص الدراسات 
الطولية التى فحصت اتساق الشخصية الإبداعية. ويمكن مع ذلك البحث فى شكل 
ثان من الاتساق - وهو اتساق الإنجاز الإبداعى. فهل من المحتمل أن يستمر 
الشباب الموهوبون فى المحافظة على امكاناتهم الإبداعية وتحقيقها بأن يصبحوا 
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عباقرة إبداعيين حقيقيين عند البلوغ؟» ولهذا قد اناقش فى هذا القسم دراسات طولية 
درست ما إذا كانت القابلية المبكرة للإبداع يمكن أن تتكرر مع التركيز على 
دراسات "تيرمان16273057" للعبقرية. 

أما فى القسم الثالث من هذا الفصل فس وف أدمج القسمين الأوليين 
باستعراض النظريات التى تقدم أليات غير مباشرة تربط الشخصية بالإنجاز 
الإبداعى. بمعنى آخر إذا وجدت رابطة بين الشخصية والإبداع فأى آليات حيوية 
و/أو نفسية قابلة للتصديق يمكن أن تكون مسئولة عن هذه الرابطة؟ وسنركز على 
النظريات الأخيرة لأيزنك وروس وبوسه ©8055 ومانسفيلد بالإضافة إلى نموذج 
العوامل الخمسة. وسألخص فى القسم الأخير من الفصل ما نعرفه وما لا نعرفه 
بعد خمسة وأربعين عامًا من البحث الواقعى وأقدم اقتراحات لإجراء مزيد من 
البحوث فى هذا المجال. 


الفروق الفردية فى الشخصية الابداعية: أدلة التباين المشترك 
الشخصية والإبداع الفنسى 


قبل الغوص فى الكتابات حول الفروق الفردية فى الإبداع الفنى لابد الى أن 
أتحدث قليلا حول كيفية تعريف الفنان ومن هم الفنانون الذين يمكن المقارنة بينهم. 
وقد عرفت الفنان إجرائيا لأغراض البحث وبشكل بالغ العمومية ليشمل ليس فقط 
الفنانين البصريين (الرسامين والنحاتين و السينمائيين و المصورين الفوتو غرافيين 
والمعماريين). ولكن كذلك الأدباء (الكتاب والشعراء) وففانى الأداة (الموسيقيين 
والمغنيين والراقصين والممثلين)؛ وبالإضافة إلى ذلك. ولكى أدلل على أن 
الشخصية تتباين تباينا مشتركا مع الإبداع الفنى. فإننى لم أدخل أية دراسات فى 
العرض الا اذا كانت تقارن بين خصال الشخصية عند الفنانين و عند غير الفنانين. 
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السمات غير الاجتماعية 
الانفتاح على الخبرة. والخيال والتخييل 


على الرغم من أن هذه النتيجة تبدو بديهية فإنه من المهمم توثيق الأدلة 
الداعمة واقعيا (أو انعدامها) لفكرة تقول بأن الفنانين أكثر انفتاا على الخبرة 
وانفتاحا على الخيال والتخييل من غير الفنانين (انظر الجدول .)١-١5‏ فقد درس 
دومينو )١9174(‏ على سبيل المثال مجموعة من السينمائيين ووجد أنهم راغبون 
للغاية ومهتمون بالبحث عن خبرات جديدة. وفى الفترة الأخيرة درست بوفال - 
ستروزيك )١547(‏ الفروق الشخصية بين ١717‏ فنانا مبدعا (رسامين وشعراء 
وكتاب ومخرجى سينما) مقارنة بنظرائهم الأقل إبداعا. ووجدت يعد تطبيق كاتل 
١ا2]1)‏ ذى العوامل الستة عشر للشخصية:ء أن الفنانين المبدعين كانوا أكثر توجها 
للجماليات والتخيل والحدس. 


السمات غير الاجتماعيه 
كالاندفاعية وضعف الضمير أو الوعى 


لقد تبين وجود بعض السمات التى ترتبط بشكل وثيق بتوجهات الفنانين 
المتمردة غير المتسقة (انظر فيما بعد) من قبيل أنهم أكثشر اندفاعية ويس جلون 
درجات منخفضة على مقاييمس الضمير والالتزام (انظر الجدول ١-15‏ وكانت 
احدى الدراسات المهمة فى هذا الصدد تلك التى أجراها دودك اعلا وبرنيش 
قائمة السمات الوجدانية للكشف عن الخصال الشخصية لدارسى الفن ومشاركين 
آخرين من غير الفنان يمثلون مجموعة ضابطة. وتبين لهم أن طلبة الفن حصلوا 
على درجات أقل جوهرية على مقياس الاندفاعية (التحكم فى الذات)» والحاجة إلى 
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الانضباط (الالتزام الضميرى). ومن الأمثلة الأخرى دراسة أجراها وولكر 
وكوستنر وهم )١1945(‏ حيث درسوا شخصيات فنانين بارزين وقارنوها 
بشخصيات بارزة من غير الفنانين كمجمورعات ضابطة (شخصيات سياسية 
وقضائية وعسكرية). وقام محكمون بتقييم الشخصية بقراءة الصفحات الخمسين 
الأخيرة من السير الذاتية لهم (ليركزوا على سن الرشد) وقدروا الشخصية باستخدام 
استخبار كاليفورنياء وقد كشفت النتائج عن أن الفنانين أكثر اندفاعية إلى حد كبير 
وأقل التزاما ضميريا عن نظرائهم من غير الفنانين. 


السمات غير الاجتماعية 


القدق والمرض الوجدانى والحساسية الانفعاليه 


من الأنماط الشائعة الأخرى للفنان أنه غير مستقر انفعاليا وشديد 'لهوس 
ومعبر وشسخص حساس :1972 .11017 يلل نم5055 .19901 .أوتاط :عع5) 
(1986 ,فلعاطن8 يي وعمهع :1999 ,ع ءطمءط ان غير أن السؤال الحقيقى يتعلق 
بما إذا كان البحث الواقعى يدعم أو لا يدعم هذه الصورة النمطية: وهو يدعمها فى 
هذه الحانة. إذ تشير البحوث إلى أن الفنانين بالفعل أكثر انفعالية وحساسية عن غير 
الفنانين (انظر الجدول )١-١54‏ فقد أجرى مارشانت - هايكوكس وويلسون مثلا 
)١91917(‏ دراسة باستخدام استخبار أيزنك للشخصية على ١57‏ فنانا من المؤدين 
(راقصين وممثلين وموسيقيين ومغنين)؛ ووجدوا أنهم حصلوا على درجات أعلى 
بكثير من الاشخاص العاديين فى مجالات القلق والشعور بالذنب والتوهم المرضى. 
وبالمثل استخدم هاموند وإيديمان )١991١(‏ استخبار أيزنك للشخصية ووجدا أن 
الممثلين المحترفين حصلوا على درجات أعلى جوهرية على مقياس العصابية من 


مجموعة الأشخاص غير الفنانين الذين قورنوا بهم كمجموعة ضابطة. 
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)١-١4(لودجلا‎ 


نتائج الشخصية المتسقة عبر الدراسات السابقة التى تقارن 
بين المنانين وغير الفنانين 


غير اجتماعية الانفتاح على الخبرة التوجه | ألتر )١945(‏ 

للتخييل باختولد وورنئر )١9375(‏ 

التخيل بارون )١53757(‏ 
بارتون وكاتل )١5930757(‏ 
كروس وآخرون )١917(‏ 
سكزينتميهايلى وجيتزلز )١5177(‏ 
دومينو )١915(‏ 
إيدوسون )١558(‏ 
فايست )١989(‏ 
جيتزلز وسكزينتميهايلى )١915(‏ 
هول وماكينون )١959(‏ 
هولاند وبيرد )١95314(‏ 
كيمب )١941(‏ 
ماكينون )١5357(‏ 
مارتنيديل )1١917(‏ 
بوفال - ستروزيك )١597(‏ 
روسمان وهورن (؟١51١)‏ 
شيفر (1559. )١930‏ 


شيلترن وهاريس )١15075(‏ 
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ووكر وأخرون )١55©(‏ 












زيلدو )1١93075(‏ 
الاندفاعية وضعف الوعى | باختولد وورنر )١9175(‏ 
(أو الضمير) باكر )١591(‏ 


)١95307*( بارون‎ 

بارتون وكاتل )١93757(‏ 
كروس وأخرون )١9517(‏ 
دريفدال وكاتل )١9154(‏ 
دوديك وآخرون )١19١(‏ 
جتيزلز وسيكزنتميهالى )١915(‏ 
جوتز وجوتز )١51075(‏ 
هول وماكينون )١31595(‏ 
هاموند وإيدلمان )١995١(‏ 
هيلسون )١911(‏ 
موهان وتيوانا )١941(‏ 
بوفال ستروزك )١945(‏ 
شيفر (9.19359؟937١)‏ 
ووكر وآخرون )١555(‏ 
زيلدو (325ع5١)‏ 


اندرياسن وجليك )١980(‏ 


باكر )١9931(‏ 
بارون )١517*(‏ 
كروس وأخرون )١15137(‏ 


جيتزلز سيكسزينتميهالى )١917(‏ 
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دوديك )١9584(‏ 
دريفدال وكاتل )١1548(‏ 

)١9658( ايدوسون‎ 

جيتزلز وسيزكز ينتميهايلى )١913757(‏ 
جيتز وجيتز )١91794(‏ 

هول وماكينون )١1515(‏ 

)١555( هامر‎ 

هاموند وايدلمان )١991١(‏ 

)١5117( هيلسون‎ 

جاميسون (؟995١)‏ 

)١945( كيمب‎ 

)١495( لودفيج‎ 


مارشانت - هايكو كس وويلسون 
(؟919١)‏ 


مارتينديل (7ع9١1)‏ 
ريتشاردز )١53514(‏ 
ريتشاردز وكينى )١55-0(‏ 
شيفر (1959 ١91075‏ 

شيفر ( ( 
شيلتون وهاريس )١51375(‏ 
ووكر وأخرون )١5955(‏ 
ويلس )١9189(‏ 
ويلسون )١184(‏ 
ألتر )١545(‏ 
باكر (19388. )١199١‏ 

































كروس وأخرون )١9517(‏ 
سيركمز نيتميهايلى وجتيزلز )١9377(‏ 
دومينو )١9175(‏ 

دريفدال وكاتل )١558(‏ 

دوديك وآخرون( )١959١‏ 

)١564( ايدوسون‎ 

جيتزلز وسيزكزنيتميهايلى )١51757(‏ 
هامر )١9557(‏ 

)١5117( هيلسون‎ 

)١941١( كيمب‎ 

مارشانت - هايكوكس وويلسون 
)١9557(‏ 

)١9105931959( شيفر‎ 

)١985( ويلسون‎ 

)١978( أموس‎ 

باختولد وورنر )١5175(‏ 

)١9375( بارون‎ 

بارتون وكاتل )١91075(‏ 

كروس وأخرون )١95737(‏ 

جيتزلز وسيكسزنيتميهالى )١131"7(‏ 
دومينو )١91١5(‏ 

دريفدال وكاتل )١5158(‏ 

دوديك وآخرون )١59١(‏ 

جيتزلز وسيكسزنيتميهالى )١5375(‏ 

هول وماكينون )١515(‏ 











الشك فى المعايير وعلم 
الاأنصياع والاستقلال 
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هولاند وبيرد )١554(‏ 

)١581( كيمب‎ 

ماكينون (؟955١)‏ 

بوفال - ستروزدك )١9917(‏ 
روسمان وهورن )١5175(‏ 

)١9179019595( شيفر‎ 

شيلتون وهاريس )١51375(‏ 

)١53075( زيلدو‎ 

بارتون وكائل )1١915(‏ 

كروس وآخرون )١95737(‏ 
دريفدال وكاتل )١9654(‏ 

)١596( أيزنك‎ 

جيتزلز وسيكسزنيتميهالى )١5377(‏ 
جيتز وجيتز )١5175(‏ 

هول وماكينون )١959(‏ 

هاموند وإيديلمان )١955١(‏ 
مارشنت - هايكوكس وويلسون )١5355(‏ 
موهان وتيوانا )١941/(‏ 

)١91171959( شيفر‎ 


)١948:45( ويلسون‎ 



























العدوانية 
و التعالى 









ومن النتائج الراسخة والتى لها صلة بالموضوع. الاقتران بين الإبداع الفنى 
والاستعداد للوقوع فريسة للمرض الانفعالى. ومن أكثر الدراسات دقة فى هذا 
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الصدد فحص لودفيج )١555(‏ المعدلات النسبية للإصابة بالمرض العقلى 
والانفعالى بين ٠٠١5‏ من الأشخاص البارزين الذين يعملون فى ثماني عشرة 
مهنة. وكانت النتيجة الرئيسية التى توصل إليها أن كل أشكال المرض النفسى (مثل 
سوء استخدام الكحول والعقاقير المخدرة؛ والذهان» واضطرابات القلق» والمشكلات 
الجسمية» والانتحارء من بين أمراض أخرى) أكثر شيوعًا فى الأوساط المهنية 
الفنية منها فى كل المهن الأخرى. إلا أن البحوث الأخرى تفترض أن الاضطراب 
الانفعالى ثنائى القطب يتصل أكثر بالإبداع الفنى عن الاضطراب الانفعالى أحادى 
القطب :1993 ,21031501[ :01655 18 ,أواع1 ,1988 .لع زان # معؤوء:00م) 
(1993 ,ؤ5ذنلآ :1990 ,لإعمم لكا عى 1904 زكلننطء1]1. وقد أجرى أندرياسن وجليك 
)١984(‏ تجربة نموذجية على عينة تتكون من ثلاثين كاتبا موهوبا وثلاثين 
مشاركا كمجموعة ضابطة:؛ إذ تبين لهما أن الكتاب الموهوبين أكشر تعرضنا 
للإصابة بالاضطرابات الانفعالية من أفراد المجمورعة الضابطة 90٠0(‏ مقابل 
0٠‏ وهم على وجه الدقة أكثر تعرضا للإصابة بالاضطراب ثنائى القطب 
('965 مقابل )96٠١‏ إلا أن المجموعتين لم تختلفا فى معدلات الإصابة بالاكتثئاب 
أحادى القطب. 

ولم تثبت كل الدراسات حدوث معدلات عالية من القلق بين الكتاب المبدعين 
1980 اأخهتاط :1994 ؟١1ااأتصك‏ ع 15ر0 /طا5كااناظ :1972 .للأع1انن) اك لمن من8) 
(1905 ..آن © «ع»اان/كا وطبق بتسورت وسميث استخبار كاتل للعوامل الستة عشر 
فى الشخصية على 755 من الطلاب الذين يدرسون الموسيقى وقارنوهم بعدد 595 
من طلاب عله النفس. وكشفت النتائج عن أن طلاب الموسيقى لديهم درجة أعلى 
من الثبات الانفعالى (العامل ج) ودرجة أقل من القلق (العامل )١‏ بالمقارنة بطلاب 
علم النفس. وبالمثل وجد ووكر وآخرون )١116(‏ أن الفنانين البارزين أكثر معاناة 
من الاكتئاب لكنهم ليسوا أكثر قلقا من نظرائهم البارزين غير المبدعين. 
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السمات غير الاجتماعية 
الدافع والطموح 


من السمات الشخصية الأخيرة وغير الاجتماعية النى تميل إلى تمييز 
الفنائين عن غير الفنانين الدافع والطموح (انظر الجدول 5١-١).؛‏ فقد ذكر دوديك 
وآخرون )١11١(‏ وجود مستويات أعلى جوهرية فى الحاجة إلى الإنجاز لدى 
عينة من الفنانين المحترفين مقارنة بحوالى 1٠٠‏ من الراشدين غير الفنانين. 
وبالمئلء وجد باكر )١91١ .١5484(‏ أن الراقصين من المراهقين كانوا أكثر 
توجها للإنجاز وأكثر تحليًا بالدافعية من المجموعة الضابطة. 


السمات الاجتماعيه 
الشك فى المعايير وعدم المجاراة والاستقلال 


توجد كذلك مجموعة من السمات الشخصية ذات التوجه الاجتماعى 
والعلاقات بين الشخصية والتى لها صلة بالإبداع الفنى» وأبرزها التمرد أو عدم 
المجاراة. وربما كان الفنانون أكثر من أى أفراد آخرين فى المجتمع ينعون إلى 
التساؤل والتمرد على المعايير الاجتماعية الراسخة. وربما ذهب بعضهم إلى أن 
التساؤول والتحدى وتخطى حدود ما هو مقبول قد تكون هى السمات المحددة للففان 
فى المجتمع العصرى. وتؤيد النتائج التجريبية حول الشخصية والإبداع الفنى اتسام 
الفنانين بعدم المجاراة والطبيعة المتمردة (انظر الجدول .)١-١5‏ إذاوجد هول 
وماكينون مثلا )١1959(‏ أن أكثر المعماريين إبداعًا أحرزوا درجات منخفضة 
فى مقاييس "النزعة الاجتماعية" و"الانطباع الجيد” والإنجاز فى مواجهة 
المجاراة أو الانصياع "فى قائمة كاليفورنيا النفسية (ق ك ن) كما أحرزوا درجات 
منخفضة فى مقياس "الزمالة" فى قائمة مراجعة الصفات وان كانوا قد أحرزوا 
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درجات عالية فى مقياس الاستقلال. ويصف هذا النمط من النتائج نوعا من 
الشخصيات تعانى من الصراع والاندفاعية وعدم المجاراة والشفك فى القواعد 
والشك بصفة عامة والاستقلال وعدم الاهتمام بالواجبات أو الالتزامات. كذلك تشير 
البحوث التى استعملت استخبار العوامل الستة عشر إلى أن الفنانين يحرزون 
درجات منخفضة على مقياس المجاراة (العامل ج).؛ بينما يحرزون درجات عالية 
على مقياس التحرر (العامل ك١)‏ والاكتفاء الذاتى (العامل ك7)؛ فقد ذكر بارتون 
وكاتل )١977(‏ وباختولد وورنر )١577(‏ النمط السابق من النتائج لدى عينات من 
الفنانات. ولم ترد سوى فى دراسة واحدة علاقة سلبية بين استعداد الشخص لأن 
يصبح فنانا والتحرر(1994 ,5105 4 5/0118]]نا8) وتعلقت تلك الدراسة بطلاب 
الموسيقى ذوى التوجه الأدائى. 


السمات الاجتماعيه 
العدائية. والتعالى وعدم الود والافتقار للدفء 


أشارت البحوث كذلك إلى مجموعة من توجهات الشخصية اللا اجتماعية. 
بل وحتى الشخصية المعادية للمجتمع والتى ترتبط بالإبداع الفنى (انشر الجدول 
.)١-4‏ وقد فحص دريفدال وكاتل )١158(‏ فى إحدى الدراسات المبكرة فى هذا 
النوع العلاقة بين الإبداع الفنى والشخصية لدى ثلاث عينات من الفنانين (الكتاب. 
والفنانين البصريينء وكتاب الخيال العلمى)؛ وأحرزت المجموعات الثلاث درجات 
أقل من الدرجات المعيارية على استخبار كاتل للعوامل الستة عشر - العامل أ 
(الفقهم): الال عحك جوتزان وسيزكزتيدييائي (1898/ :غينة من طلاب: الفسين 
الناجحين ووجدا درجات منخفضة للغاية لديهم على مقياس الدفء (العامل أ) من 
الاستخبار نفسه. وبالإضافة إلى ذلك فإن سمة أيزنك المعروفة بالذهانية والتنى 
تتكون من مجموعة من السمات الفرعية كالعدوان والتعالى والسلوك المعادى 
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للمجتمع والمتمركز حول الذات والعناد توجد بشكل أعلى جوهرية لدى الفنانين من 
غير الفنانين على 20ط140 :1991 ,727232أع50 على 111011210110 :1979 ,0012)) 
(1987 ,0/02 أمآ. وكانت النتيجة الوحيدة السلبية حول الذهان فى دراسة ولس 
(18١)؛‏ أما النتيجة السلبية الوحيدة حول الدفء فكانت فى دراسة ماكينون 
»)١15(‏ وأشار ووكر وآخرون )١117(‏ إلى العلاقة الإيجابية الوحيدة حول 
اللطف أو الطيبة 381:66351672655. 


السمات الاجتماعية 
الانطواء 


إن إحدى النتائج الأكثر اتساقا فى الإنتاج العلمى الخاص بالشخصية لدى 
الفنائين مؤداها أنهم يميلون إلى الانطواء (انظر الجدول .)١-١54‏ بل لقد ذهب 
ستور )١1188(‏ إلى أن القدرة على الإنفراد والابتعاد عن الآخرين متطلب 
ضرورى للإبداع الفنى. فالذين يخلون مع أنفسهم هم وحدهم القادرون على قضاء 
الوقت اللازم فى التفكير والإبداع. 

الا أن عدة دراسات كشفت عن وجود مستويات عالية من الانبساط بين 
الفنانين المبدعين وإن كان هؤلاء من الفنانين المؤدين مثل الممثلين أو مغنى 
الأو برا (1984 ,م1/11]50لا :1991 ,مصدنماعلظ ي 102100ن11]) فعلى سبيل المشال 
استخدم هاموند وايدلمان )١99١(‏ استخبار أيزنك للشخصية ومعه مقياس للخجل 
ومقياس النزعة الاجتماعية وأشارا إلى وجود درجات عالية للانبساط والنزعة 
الاجتماعية ودرجات منخفضة للخجل فى عينة من ١‏ ممثلا محترفا مقارنة بعينة 
من 7© من غير الممثلين. 


زبدة القول إن شخصية الفنان المبدع تفترض وجود شخص ذى خيال 
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ومنفتح على الأفكار والدوافع الجديدة وعصابى وغير مستقر انفعاليا إلا أنه غير 
اجتماعى فى معظم الوقت بل ومعاد للمجتمع فى بعض الاحيان. 


الشخصية والإبداع العلمى 


يمكن القول بأن فى العلم اتساعًا أكبر للتعبير الإبداعى عن نظيره فى الفن؛ 
أى أن الفحوص العلمية يمكن أن تتراوح بين الروتين الشديد والصم والتلقين وبين 
الثورة التى تتضمن انطلاقات إبداعية ثورية للغاية. وكما قال كون )١51/0(‏ فالعلم 
فى معظم الوقت اعتيادى نسبيا و"عادى"؛ ولكن بعض الأفراد وفى أحوال نادرة 
ينتجون علما 'ثوريا" بحق. صحيح أن بعض الفن يمكن أن يكون مقلذا لما سبقه 
ومتسمًا بطابع الصنعة إلا أن كل من يمتهن الفن لابد أن يكون مبدغا. أما العلماء 
على الجانب الآخر فإنهم يستطيعون اكتساب رزقهم لمجرد أنهم أصحاب صنعة. 
ومن هنا فإن المجموعة التى يليق أن يقارن بها العالم المبدع هى العالم الأقل إيداعًا 
وليس غير العلماء. وبجانب ذلك فإننى أضع العينة ضمن فئة “العلم" إذا كانت 
تتكون من العلماء المحترفين أو الطلاب فى مجالات العلوم الطبيعية والعلوم 
البيولوجية والعلوم الاجتماعية والهندسة والاختراعات أو الرياضيات. 


السمات غير الاجتماعية 
الانفتاح على الخبرة والمرونة الفكرية 

من النتائج المتسقة للشخصية والإبداع فى الكتابات العلمية أن العلماء 
المبدعين والبارزين يميلون إلى أن يكونوا أكثر انفتاخا على الخبرة وأكثر مرونة 
فى الفكر من العلماء الأقل إبداعًا وبروزا (انظر الجدول 4 )١١-١‏ وتأتى معظم هذه 
النتائج من بيانات على مقياس المرونة (م) من (ق. ك. ن). ,)واءع5 © ومموظ8) 
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عل 1507أع2 :1971 ,507[ع2 :1961 ,طعناه0) :1964 ,02286/000) :1996 
(1965 ,1223 #2 1011عة :1970 ,111610ء1ا0؛ ويدرس مقياس (م) المرونة 
وملاعمة الفكر والسلوك بالإضافة إلى تفضيل التغير والجدة (1987 ,اع000))؛ 
وكانت الدراسات القليلة التى أشارت إلى عدم وجود أثر أو وجود أثر سلبى 
للمرونة على الإبداع العلمى قد أجريت على عينات من الطلبة :1968 ,683307105) 
(197/0 ,عاع0ع82 عق 5111111615. 


السمات غير الاجتماعيه 
الدافع. والطموح. والاجاز 


يميل أبرز العلماء وأكثرهم إبداعًا كذلك إلى أن تكون لديهم دافعية أكثر 
وطموح أكبر وتوجه للإنجاز أكثر من نظرائهم الأقل بروزا (انشر الجدول 
.)١1-4‏ وقد درس بوسه ومانسفيلد مثلً الخصال الشخصية لدى ١55‏ من علماء 
الأحياء و١١٠7‏ من الكيميائيين و١17١‏ من علماء الطبيعة وتبين لهم أن الالتزام 
بالعمل ('الحاجة إلى التركيز المكثف لفترة زمنية طويلة على العمل') كان أقوى 
الدلائل على الإنتاجية (وهى كمية العمل المنشور) حتى مع ثبات العمر والمدة فى 
المهنة؛ وبطبيعة الحال فإن الدافعية والطموح يدلان على النجاح فى مجالات أخرى 
كذلك؛ لكن من المهم تبين أثرهما على العالم. ودرس هيلمرتين وسبنس وبين 
ولوكر وماثيوز )١98٠0(‏ مجموعة من ١55‏ عالمًا نفسيا أكاديميا ووجدوا أن 
للمكونات المختلفة للإنجاز والدافعية علاقات مختلفة مع مقاييس التحصيل والاطلاع 
(المنشورات والاستشهادات المقتبسة من إنتاجهم العلمى). وقد استعملوا أحد مقاييس 
التقرير الذاتى ليقيموا ثلاثة جوانب مختلفة من الإنجاز؛ هى التمكن (تفضيل التحدى 
والمهام الصعبة) والعمل (التمتع بالعمل الشاق) والتنافسية (حب التنافس مع 
الآخرين والتفوق عليهم). وحسب مخطط أمابيل المعروف )١115(‏ يمكن تصنيف 
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المقياسين الأوليين على أنهما "دوافع داخلية" كما يمكن أن يكون المقياس الأخير 
'دافعًا خارجيا". ووجد هيلمريتش وزملاؤه أن التمكن والعمل يرتبطان إيجابيا بكل 
من عدد المنشورات والاستشهد بالأعمالء بينما ترتبط التنافسية إيجابيا 
بالمنشورات وسلبيا بالاستشهاد بالأعمال. ويبدو أن وجود الدافعية الداخلية (التمكن 
والعمل) يزيد من إنتاجية الشخص وتقديره إيجابيا من جانب أقرانه (الاستشهاد 
بأعماله) ولكن الرغبة فى التفوق على النظراء يمكن أن تؤدى إلى زيادة الإنتاجية 
وتقييم أقل إيجابية من جانب الأقران. ونستنتج من ذلك أن الدافعية والرغعئة فى 
التفوق قد يكون لهما أثر عكسى ونتيجة سلبية على مجال التخصص. وفى تحليل 
آخر للبيانات التى جمعوها عام ١18٠0‏ حول الطبيعة الذهنية لعلماء النفس الرجال 
قام هيلمريتش وزملاؤه (1988 ,لع:2 2# ع70ءم5 ,70230اء11) بتحليل عاملى 
لمسح جنكنز للنشاط واستخلصوا عاملا للسغى للإنجاز وعاملا للنفاذ أو الصبرء فى 
مقابل الضيق أو التبرم. 

وتبين أن عامل السعى للإنجاز يرتبط إيجابيا بكل من الاستشهاد بالأعمال 
وأعداد المنشورات بينما لا يرتبط عامل نفاد الصبر/ الضيق بالمنشورات أو 
الاستشهاد بالأعمال. 


السمات الاجتماعية 
الهيمنه. والغرور. والعدوانيهك. والثقه بالنمصس 

من المحتمل فى عالم شديد التنافس مثل دنيا العلم ولاسيما العلم الراقى حيث 
يُكافأ الأقوى أثرا والأكثر إنتاجية ويأخذ المزيد والمزيد من الموارد وأن يكون 
النجاح من نصيب الذين يسعون وسط بيئات تنافسية» أى من نصيب المسيطر 
والمغرور والعدائى والوائق من نفسه (انظر الجدول 5-14 فعلى سبيل المشال 
جمع فان زيلت وكير )١104(‏ أوصافا ذاتية للشخصية من 5١4‏ موظفا فنيا 
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وعلميا فى مؤسسة بحثية علمية وجامعية. ومع تثبيت متغير العمرء انتهى الباحثان 
إلى وجود ارتباطات جزئية. ووصف الذات 'بالجدالية" و"التوكيدية:" و 'الثقفة 
بالنفس". وفى واحدة من الدراسات القليلة التقنى يسك العالمات ( ع21ممع5 
65 ققدم باختولد وويرنر )١1977(‏ استخبار العوامل الستة عشر لكاتل 
للعالمات ووجدا أنهن يختلفن جوهريا عن النساء عامة فى تسعة مقاييس من 
المقاييس الستة عشر بما فى ذلك النزوع للهيمنة (العامل د ) والثقة بالنفس (العامل 
ح). وبالمثل انتهى فايست )١137(‏ مؤخر! إلى بلورة نموذج للبروز العلمى يقوم 
على المعادلات البنائية كان فيه المسار بين العدوانية - حسب تقدير الملاحظين - 
والبروز العلمى مسار مباشر! بينما كان المسار بين أسلوب العمل المتغطرس 
والبروز مسارا غير مباشر لكنه مسارا جوهرى. 


الجدول (14-') 


نتائج الشخصية الثابتة فى الكتابات التى 
تقارن العلماء المبدعين بالأقل إبداعًا 


الانفتاح على الخبرة فايست وبارون )١5557(‏ 
ومرونة الفكر جاروود )١1155(‏ 


)١951( جوف‎ 


هيلسون (١17ع95١)‏ 

هيلسون وكروتشفيلد )١5717١(‏ 

بارلوف وداتا )١955(‏ 

بارلوف وداتا وكليمان وهاندلون )١9514(‏ 


روكو (؟557١)‏ 
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روسمان وهورن )١517"5(‏ 
شيفر )١9595(‏ 
شابيرو )١554(‏ 
فان زيلست وكير )١55:(‏ 
ويسب )١955(‏ 

ألبرت ورنكو )١541(‏ 

)١555( بلوم‎ 

بوسه ومانسفيلد )١145(‏ 
شامبرز )١534(‏ 

)١1554( ديفيدس‎ 

إريكسون وأخرون )١91170(‏ 
فايست )١99*(‏ 

جانتز وإريكسون. وستيفنسون )١5377(‏ 
جوف )١951١(‏ 

هيلمريتش وآخرون )١56٠0(‏ 
هيلمريتش وآخرون )١588(‏ 
هولاند )١950(‏ 

)١941( إكباهندى‎ 

ليسى واريكسون )١93714(‏ 
رشتون وآخرون )١585(‏ 
شيفر )١1153(‏ 

)١954( شابيرو‎ 

)١975( سيمون‎ 

فان زيلست وكير )١555(‏ 
































باختولد وويرنر )١91757(‏ 
تشامبرز )١955(‏ 
ديفيدس )١19584(‏ 
إريكسون وأخرون )١9117١(‏ 
فايست )١597(‏ 

جانتز وآخرون )١977(‏ 
جاروود )١9515(‏ 

)١951( جوف‎ 

هام وشونيسى )١5557(‏ 
هيمريش وآخرون )١184(‏ 
هيلسون وكروتشفيلد )١53٠7١(‏ 
ليسى وإريكسون )١575(‏ 
ماكديرميد )١516(‏ 
بارلوف وداتا )١916(‏ 
روسمان وهورن )١5377(‏ 
رشتون وأخرون )١587(‏ 
شيفر )١954(‏ 

)١956( شابيرو‎ 

لبرت ورنكو )١541/(‏ 
باختولد وورنر )١51377(‏ 
بلوم (كه956١)‏ 

بوسه ومانسفيلد )١9615(‏ 







الاستقلالية الذاتية 
الانطواء 
الاستقلال 






)١1535( شيمبرز‎ 


اريكسون وأخرون )١97١(‏ 
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)١95:4( جاروود‎ 

)1١91/1( هيلسون‎ 

هيلسون وكروتشفيلد )١937١(‏ 
ليسى وإريكسون )١91754(‏ 
بارلوف وداتا )1١9156(‏ 
روكو )١995‏ 

رو (؟965١)‏ 


روسمان وهورن (؟93077١)‏ 


رشتون وآخرون )١3410(‏ 
شيفر )١9595(‏ 
سيمثرز وباتكوك )١117١(‏ 
ترمان )١5655(‏ 


فان زيلست وكير )١555(‏ 





السمات الاجتماعيهة 
الاستقلاليه الذاتيك. والانطواء. والاستقلال 


تنحو النخبة العلمية كذلك إلى أن تكون متعالية ولا اجتماعية وانطوائية 
بصورة أكثر من نظرائهم الأقل إبداعية (انظر الجدول .)1-١5‏ وقد وجد روس 
)١907 .156(‏ فى دراسة تقليدية له تعنى بالعملية الإبداعية فى العلوم أن العلماء 
المبدعين يتسمون بالتوجه للإنجاز أو التحصيل وأقل التزامًا بالزمالة من العلماء 
الأقل إبداعية. وفى دراسة خصبة أخرى للشخصية العلمية وجد إيدسون )١157(‏ 
أن العلماء مستقلون ومحبون للمعرفة وحساسون ومحبون للاستطلاع وأذكياء 
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ومنغمسون عاطفيا فى العمل الفكرى وسعداء نسبيا. وبالمثل قرر شيمبرز )١114(‏ 
أن علماء النفس والكيميائيين المبدعين أكثر حبًا للسيطرة وأكثر طموخا واكتفاء 
بالذات بصورة ملحوظة:؛ كما أن لديهم روح المبادرة أكثر من نظرائهم الأقفل 
إيداعية. وقارن هيلسون )١17١(‏ بين عالمات الرياضيات المبدعات مع عالمات 
الرياضيات الأقل إبداعية من وجهة نظر اختبارات الذكاء. وقدر بعض المحكمين 
عالمات الرياضيات المبدعات بمجموعة ضابطة من عالمات الرياضيات الأقل 
إبداعًا والمتمائلات معهن فى نسبة الذكاء دون أن يعرفوا شخصياتهنء؛ وتبين أنهن 
يتمتعن "بعمليات تفكير غير تقليدية": وأنهن "أكثر تمردا وعدم مجاراة"؛ وأنهن "لا 
يملن إلى إصدار الأحكام على النفس والآخرين بصورة تقليدية. وفى دراسة أخيرة 
قام رشتون ومورى وبانونين )١181(‏ بإجراء تحليلات عاملية لسمات الشخصية 
الأكثر تشبعًا بشدة على عامل إنتاج البحوث (فى مقابل عامل التدريس) فى عينتين 
منفصلتين من علماء النفس الأكاديميين. وتبين لهم من بين نتائح أخرى أن عامل 
الاستقلالية يتشبع على عامل إنتاج البحوث, بينما مالت سمة "الانبساط'" إلى التشبع 
على .عافل: التدو ين 

خلاصة القول إن السمات المميزة للعلماء المبدعين: تتبدّى بشكل عام فى 
أنهم أكثر انفتاخا ومرونة وذوى دافعية وطموحين؛ وعلى الرغم من أنهم ينعون 
إلى أن يكونوا لا اجتماعيين بشكل نسبى فى تعاملهم مع الآخرين فإنهم يميلون إلى 
الغرور والثقة بالنفس والعدائية إلى حد ما. 


قابلية السمات الشخصية عند الأشخاص المبدعين للتعميم 
من الناحية التاريخية لم تفلح معظم العروض للإنتاج العلمى حول الإبداع 


والشخصية فى التفرقة بين الإبداع العلمى والفنى أو لم تشرح الخصائص الفريدة 
لكل مجال منهما :1970 ,7أأن) يد كدااء(آ :1981 0175155101[ عى لممندن8) 
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(1968 ,2أع51 :1988 ,0010562507 2 841011050 وعلى ضوء تراكم النتائج حول 
الشخصية والإبداع نستطيع مع ذلك أن نكون أكثر منهجية وتمييزا فى دراستنا 
للاتجاهات والأنماط التى تطورت. وإحدى الطرق لهذا المدخل تكمن فى إظهار 
أوجه الشبه والاختلاف بين مختلف مجالات الإبداع ولاسيما الفن والعلم. 


السمات الشخصية الفريدة لدى الفنانين والعلماء المبدعين 


يبدو أن الفنانين - مقارنة بالعلماء المبدعين - أكثر شعورا بالقلق وعدم 
الاستقرار العاطفى وأكثر اندفاعية. ولهذا يبدو أن الشخص المبدع فنيا هو على 
العموم مائل للتجارب العاطفية المكثفة ,2ء8066 :1988 ,عاعنآ يل معؤنع:00م) 
1973 ,ذاع#اع0) يل الإأنطتلسضامع 152و :1983 .أعطءنن) يي ,20/0 .811 
:00 5017 انل :1976 ,الال خا دعق ]لون يل ؤأع2اع :1973 .ع ول 0 
(1988 ,515201160197 :1993 ,ؤوناآ :1904 ,3505ط812 :1995 .12ثلالنانا. ويقول 
روس )١995(‏ إن "أحد الفروق الرئيسية بين الإبداع الفنى والعلمى ربما يكون فى 
أهمية التعمق فى الحالات الوجدانية والمادة الموضوعية فى الإبداع الفنى" 
(رص17١).‏ وحيث إن الفن فى الغالب الأعم رحلة استبطانية بينما العلم رحلة تركز 
على الخارج وبموضوعية (انظر جاردنرء )١1177‏ فليس مما يدهش أن يكون 
الفنانون أكثر حساسية للحالات الوجدانية الداخلية وأكثر قدرة على التعبير عنها من 
العلماء؛ ولا يعنى هذا أن عملية الإبداع فى الفن عملية وجدانية محضة بينما هى 
فى العلم غير عاطفية تماما إذ تشير البحوث الى أن الحالة يمست كذلك .,14وع11) 
(1991. إن مراحل الاكتشاف العلمى الإبداعى تتسم فى الغالب بدرجة عالية من 
الحدس والعاطفية» كما أن مراحل التفصيل فى الإبداع الفنى يمكن أن تتسم بدرجة 
عالية من الصنعة والرتابة. لكن يميل الفنانون والعلماء بشكل عام الى الاختلاف 
مزاجيا فى درجة حساسيتهم للحالات الانفعالية التى تنتابهم فى مقابل الحالات 
الانفعالية التى تنتاب الأشخاص الآخرين. 
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ويمكن تصنيف المجموعة الأساسية الثانية من السمات الفريدة فى الشخصية 
الفنية بأنها تتمثل فى درجة منخفضة من النزعة الاجتماعية والوعى والالتزام 
الأخلاقى. وعلى الرغم من صحة القول بأن النزعة الاجتماعية المنخفضة وعدم 
المجاراة هى من خصال كل من الفنانين والعلماء المبدعين ,1963 ,822502) 
1973 ,ؤ5أء0©12) عل 21/1 1لنادء51152 0 :1955 ,اأطدل/اء:101 ع أاأعغاه ) ,1972 
(1990 ,عو5عطء0) :1986 ,مممعكا :1971 ,موواع :1969 ,1/1211501 عى 111] 
فإن عدم المجاراة قد يتخذ شكلاً مختلفا فى المهنتين. إذ يميل الفنانون مثلاء وليس 
العلماء؛ إلى أن يكونوا أقل من المعتاد فى كل عمليات التطبيع الاجتماعى 
و"النزعة المجتمعية' و"التسامح' (التقبل) والميل إلى تحمل المسئولية" وفقا لأدائهم 
على مقياس التحرر (1973 ,/ا100[ع2 :1974 ,1001150 :1972 ,832013.ع.©) من 
بطارية العوامل الستة عشر اطهل/اع:0آ1 :1973 ,ؤ5اع2ا06) عأ الزأط اتصامء1152و0)) 
((198 ,مترعكا ,1958 ,1اعغ]أة0) ©. وتدل درجات التطبيع الاجتماعى والقابلية 
لتحمل المسئولية المنخفضة على أشخاص يتساءلون كثيرا حول المعايير الاجتماعية 
ويشكون فيها ويحاربون بعضها. وربما كان الفنانون أكثر فى عدم المجاراة واللا 
اجتماعية من العلماء الذين ربما لا يكشفون عن عدم مجاراتهم بالدرجة نفسها من 
الظهورء الأمر الذى يتسق مع الفكرة القائلة بأن العلماء أقل فى عدم المجاراة 
الفعالة من الفنانين وأنهم يميلون عامة إلى أن يكونوا أكثر دقة ونظاما من غير 
العلماء ,7ع]عفطء5 :1972 ,11017 عي تافدردد10 :1992 ,تفلم هماع عو زلء1) 
(1994 ,3ه50كا12 # ,11/115002 :1969. وإذا وضعنا فى اعتبارنا أن سمات مثل: 
"التنظيم' و"التخطيط” و"عدم الإهمال" و"الإتقان' تكون مجالا للوعى والأمانة 
والالتزام الأخلاقى (1990 ,1015)؛ فليس من المدهش أن يحرز العلماء درجات 
أعلى جوهرية فى هذا المجال عما يستطيع الفنانون تسجيله. 
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السمات الشخصية ال مشتركة بين الفنانين والعلماء المبدعين 


إذا كانت التقلبات الانفعالية والاندفاعية وعدم المجاراة والتمرد هى السمات 
التى تميز الفنانين عن العلماء» فما هى الخصال الشخصية التى يميل الففانون 
والعلماء المبدعون الى الاشتراك فيها؟ 

تفترض الأدلة أن الشخص المبدع (فنانا كان أم عالما) يتميز عمومًا 
بمستويات عالية نسبيا من الخصال اللااجتماعية ألا وهى الانطواء والاستقلالية 
والعدائية والغرور يل 1ل/إ|5115262)121523 )© :1972 ,ععجعء/1لا 2 ل1ماطعوة8) 
,64 ,0مصبصة) :1994 :1993 ,أواعظ 1991 ,.1ة اء عأع0ناناآ :1973 ,ؤ5اع2اع0) 
190 ,عؤطءع0) :1992 ,لتقطمهاآ عت ممذلا :1994 .رعاؤواطذ ع د ااعاكدلان 
(1973 ,/لاولاع2 :1988 ,ه50 :1987 ,.21 أ 058]ط5نا. وذهب كثيرون الى أن 
العزلة والانسحاب والاستقلالية شروط ضرورية للإنجاز الإبداعى ,.8217700) 
56017 ,1990 ,عوطو0 :1973 ,5اع2اع2) عل 1/ا[/11112لا51152) :1972 :1963 
(1988؛ وقد انتهى ستور مثلاً )١184(‏ إلى أن المجتمع الغربى المعاصر يركز 
بشدة ويصر على أن العلاقات الشخصية هى مصدر السعادة والإحساس بالعيش 
الطيب بينما يقلل من أهمية الوحدة فى الإنجاز الإبداعى؛ وبالإضافة إلى ذلك فقد 
أظهر فايست )١915 ,١3345”(‏ انتشار! أو وجوذا طاغيًا للنزعة العدوانية لدى 
العلماء كثيرى الإبداع. ففى النموذج الذى وضعه للبروز فى المجال العلمى قدر 
المحكمون أن لكل من العدوانية والغرور أثارًا مباشرة وغير مباشرة على البروز 
(1993 ,؛]واع). وبجانب ذلك فإن خصال شخصية العلماء الذين يفككقرون فى 
البحوث بشكل مركب متميزة تماما عن الخصال التى نجدها فى العلماء الذين 
يفكرون بشكل مركب فى التدريس (1994 ,156ع5). وعلى وجه التحديد رأى 
الآخرون أن السابقين أكثر عدوانية واستغلالية بينما نظر إلى الآخرين على أنهم 
أكثر اجتماعية ودفئا. 
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واهناك مجموغة كانية من المنمات المميؤة تدوو .حول الحاحة للنلطة أو 
للقوة ولتنوع الخبرة؛ هى: الحافزء والطموح, والثقة بالنفسء. والانفتاح على الخبرة. 
ومرونة الفكر والخيال النشط. وينبغى على المرء لكى ينجز ويواجه المعايير 
الاعتيادية أن يكون ذا دافعية ومستوى طاقة عال :1996 ,عاأطههم :عء5) 
(1995 ,1قطنائا عت عع756ع]5 :1995 :100ع!5 :1972 :1963 ,8300. ومن 
المحتمل أن الاعتقاد فيما يفعله المرء والرغبة الطموح فى القيام به بشكل مبتكر 
ترتبط بدرجة عالية بالثقة بالنفس التى نراها غالبا فى الأفراد المبدعين. ومن هنا 
تقرب المسافة بين الدافع والثقة بالنفس وبين الغرور والعدائية. فإذا كان الشخص 
مدفوعًا من داخله للقيام بمهمة ما ويحتاج إلى أن يكون بمفرده دون أن يضايقه 
الآخرون؛ وهو ما ينطبق فى الغالب على الأشخاص المبدعين» فلا يحتمل أن تكون 
الموافقة الاجتماعية والمجاملات الاجتماعية فى درجة عالية على سلم أولوياته. 
ولهذا فقد يأتى الغرور والعدائية نتيجة للتكريس والإخلاص الكامل للعمل. 
ويتعرض كل من يحول الانتباه بعيذا عن هذا العمل إلى الكراهية والعدائية. 


الاتساق الزمنى فى الشخصية المبدعة: أدلة السبق الزمبّى 
اتساق الشخصية المبدعة 


إن البحث ذا المنهج الطولى هو البحث الوحيد الذى يقدم إجابة محتملة عن 
سؤال الأسبقية الزمانية (أيهما يأتى أولا). فالدراسات الطولية وحدها هى التى تدلنا 
على ما إذا كانت السمات المميزة للاشخاص المبدعين كما قيست فى فترة سابقة 
فى حياتهم تستمر فى تمييزهم عن أقرانهم فى فترة لاحقة أو تالية فى حياتهم. 
والتدليل على أن سمات مثل الاستقلالية والانطواء والانفتاح والعدوانية والسيطرة 
موجودة بدرجات كبيرة فى وقت مبكر فى حياة الشخص لا يعنى أنها تسبق 
الإبداع. لكن هذا النمط فى النتائج متسق مع أسبقية السمات الشخصية زمنيا. ومن 
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الناحية الأخرىء فإذا لم تكن هذه السمات هى التى تميز الشباب المبدع عن أقرانه 
الأقل إبداعاء وإنما تميز الأشخاص أنفسهم فى مرحلة تالية فى الحياة فإنها لا يمكن 
أن تسبق الإبداع كما هو جلى. فهل توجد أية دراسات طولية تعثر على مجموعة 
من السمات الشخصية التى تميز الأشخاص المبدعين فى شبابهم عن أقرانهم الأقل 
إبداعا لكنها لا تميزهم عنهم فى مراحل سنية تالية؟ 

الإجابة هى بالنفى لأن أغلبية الإنتاج العلمى فى هذا الصدد تشير إلى اتساق 
الشخصية الإبداعية واستقرار سماتها عبر العمر ..!2 )ء عاءعع200آ :1994 ,ملرن0) 
عل 0لع7اء0) :1995 ,اإوع[ظ ‏ :1991 ,[ل 825‏ على عاءعل10 :1991 
عل :15:ع10 ,07واع21آ :1987 ,7رصؤاع2 :1976 ,الا 51152221111 ) 
(1954 ,القع 1 :1990 ,5015 :1973 ,5قع)ع2طء5 :1995 ,85100121. وعلى 
سبيل المثال أجرى شيفر )١5177(‏ بحثا للمتابعة استمر خمس سنوات حول شباب 
بالغين من المبدعين كانت قد أجريت عليهم اختبارات وهم فى سن المراهقة. 
وتكونت عينة المراهقين من مائة مشارك تم توزيعهم على أربع مجموعات حسب 
مجال الإبداع» وهى: الفنانون والكتاب المبدعونء والرجال المبدعون فى العلوم. 
والفنانات المبدعات. والكاتبات المبدعات. كذلك كان هناك مائة مشارك فى أربع 
مجموعات ضابطة مكافئة. واشترك حوالى نصف العدد فى كل عينة فى اختبار 
إعادة بعد خمس سنوات. وتبين أن عديذا من المقاييس نفسها (النزرعة إلى 
الاستقلال. والضبط الذاتى» والرعاية) التى ميزت المراهقين المبدعين عن نظرائهم 
قد استمرت فى التمييز بين المجموعتين عن بعضهما فى سن الرشد المبكر. وفسى 
بحوث أخرى حول اتساق الشخصية الإبداعية درس دوديك وهول )١111!(‏ ثلاث 
مجموعات من المعماريين وانتهى إلى أنه "من الجلى أن المجموعة الثالثة 
المعماريون الأقل إبداعية) احتفظت بمجاراتها الاجتماعية واحتفظت المجموعة 
الأولى (المعماريين المبدعين) بتلقائيتها واستقلالها على مدى خمسة وعشرين عاما 
(ص .)3١8‏ وأخيرا وجد هيلسون وروبرتس وأجرونيك )١9١332(‏ أن النساء 
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الميذّعات فى:سيق. الثائئة والخفسين قد حطلن: على تقديز ات متشقة من المتَكقنيق 
وهن فى سن 5١ ١١‏ سنة باعتبارهن جميلات ومثيرات للأاهتمام ومتسمات 
بالدافعية ومتمردات ومستقلات وغير تقليديات ومتحررات ومسيطرات. 


اتساق الإلجاز الإبداعى 


رأينا حتى الآن أن السمات الشخصية المميزة للاشخاص المبدعين تميل إلى 
أن تكون مستقرة فى المراهقة أو فى الرشد المبكر عبر مراحل العمر التالية. كذلك 
فمن المحتمل أن يكون للتمتع بخصال شخصية معينة دور حيوى فى تحديد الأطفال 
الموهوبين ذوى القدرات الذين سوف يمضون إلى تحقيق إمكاتاتهم والأطفال الذين 
لن يحققوها. وعلى الرغم من وجود أدلة متزايدة على أن النضج الفكرى المبككر 
والمواهب تدل على حدوث إنجاز تعليمى وتحصيل علمى ممتاز ونجاح فى المهنة 
فإنه لا يبدو أنها تدل على حدوث إنجاز إيداعى فى سن الرشد. ولنكن أكثر دقة» إن 
الأطفال الموهوبين (ذوى معامل الذكاء العالى) يحتمل أن يكونوا أكثر نجاحا فى 
المدرسة وأن يحصلوا على درجات أعلىء كما يحتمل أن يلتحقوا بمهن أو أعمال 
أكثر من الطلبة الأقل تمتَعًا بالمواهب 2 بدا0ط863 :1986 ,71/118207 4 بامطرء8) 
على لاكقاطننا :1995 ,5275 ف مقطدا0ط :1926 ,م0 ) :1982 ,لإع01)دك 
بع15//ا :1993 ,ملإكوع ا عل لإكدع ا -0120115011 1 :1992 ,الأولاط 1994 ,/ناملاوع8 
(1979 .7646102130 © اءع5:6. غير أن عدذا يثير الدهشة من الطلاب الموهوبين 
لم يستمروا فى المهن التى كانوا قد أظهروا فيها مواهب مبكرة النضج أو لم 
يسهموا بإنجازات إبداعية ذات مغزى فى مجالاتهم عندما أصبحوا بالغين 
121 :1994 ,013173010 :1 198 ,اع تضة]ط! ع ممصوظ :1992 ,ل01مق) 
1958 ,0501نل :1987 ,ضوذاء2 :1959 ,10:0[ننان) :1976 ,طعنا00) :1988 
1011 :1994 ,11028 عق «تردعع 8111 :1972 .351221350 :1960 وموم كاعد 3/1 
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111 اذ :1993 ,77017راعذ5 يع اتاعونئآ ,ا أقمامطناذ 1988 ,عمعع5ممعا]ذ 1988 
ع ععرمال/الا :1963 ,101ل121 :1983 ,7لتلاةط 13222 1992 ,5661761 يع 
(1993 ,284811750 وتعد دراسة ميلجرام وهونج )١115(‏ نموذجا جيذا فى هذا 
الصددء إذ درسا مجموعة من طلاب المدارس الثانوية فوق سن الثامنة عشرة 
ووجدا أنه بينما ترتبط الفصول أو الفرق الدراسية بالنجاح المدرسى فهى لا ترتبط 
بمقاييس الإنجاز فى سن البلوغ بما فى ذلك مقياس النتيجة الإبداعية. لكن التفكير 
الإبداعى فى سن الثامنة عشرة لم ينبئ عن الإنجازات التى تتحقق فى سن السادسة 
والثلاثين. كذلك لاحظ فارمر )١188(‏ أن 947 فقط من الطلاب و9779 فقط من 
الطالبات شديدى النضج المبكر تقدموا لاختيار برامج علمية أو فى الرياضيات بعد 
التخرج من الجامعة (1993 ,لاوم أطنئآ “# /نامامء8 :1988 ,لامطامء8 عع5), 
وبالإضافة إلى ذلك فقد انتهى سوبوتنيك وشتايئر )١137(‏ إلى نتيجة متعلقة 
بمجموعة من طلاب المدارس العليا الفائزين بجائزة وسيتنجهاوس مفادها أن 
حوالى /,6٠١‏ من شباب الطلاب الموهوبين وحوالى 91*1٠‏ من الطالبات الشابات 
الموهوبات لم يمتهنوا مهنا علمية. وأخيرا ففى إحدى الدراسات الطولية حول 
النضج المبكر فى المجال الموسيقى وجد ويزومارتينو أن الموهبة الموسيقية 
المبكرة (7؟19١)‏ لم تترجم فى الغالب إلى إنجاز إبداعى فى مجال الموسيقى فى 


سن الرشد. 


وإذا كانت الموهبة لا تصلح كدليل تنبوى على تحقيق إنجاز إيداعى فهل 
توجد عمليات نفسية متسقة تشير إلى من سوف يستمر أو من سوف يقوم بإسهامات 
إبداعية؟. توجد بعض الأدلة على أن النوع (مع احتمال تخلف أكبر للإناث) 
والدافعية (1993 ,56117207 عق ,1005111 ,51005011211) منبئان جيدان عن الإنجاز 
الإبداعى. ولكن هناك دور! كذلك لسمات معينة فى الشخصية :1991 ,1ءطايه) 


عت لإعددعآ-125011ألزه 1 :1978 ,70521 انآ :1987 ,رو5اءع28 :1993 ,عوط -رعء|ان8 
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(1993 ,]1105 :1990 ,ع1[ نآ عل لإعودء !7502-1 أله 1 :1993 ,لإعووءعا. فعلى 
سبيل المثال قسم هيلسون عينة من الأفراد إلى مجموعتين وكانوا قد رشحوا فى 
الكلية من جانب هيئة التدريس على أنهم الأكثر إمكانية لتحقيق إنجاز إيداعى. 
وتكونت المجموعتان من المشتغلين وغير المشتغلين بالمهن الإبداعية الناجبحة 
(كتاب وراقصين وفنانين ومعالجين نفسيين... إلخ) فى سن الثالثة والأربعين. 
وأسميت المجموعة الأولى بالمشتغلين الناجحين والثانية باسم '"مرشحين آخرين". 
وجمعت بيانات حول الشخصية لكلتا المجموعتين فى سن "١‏ و29" عاما وفى سن 
“4 عامًا بحيث يمكن اجراء مقارنات سابقة وراهنة بين المشتغلين الناجحين 
والمرشحين الآخرين. ووجد هيلسون أن المشتغلين الناجحين كانوا فى سن ١١‏ سنة 
أكثر سيطرة واستقلالا وتوجها للإنجاز وقبولا للذات وتوافقا نفسياء ولكنهم كانوا 
أقل اجتماعية من المرشحين الآخرين. وكانوا فى سن 77 سنة أكثر توجها للإنجاز 
وتوافقا نفسيا وأقل اجتماعية. وأخيرا ففى سن 45 سنة كان المشتغلون الناجحون 
أكثر استقلالية وتعاطفا وتوجها للمكانة وقبولا للذات ومسئولية وتوجها للإنجاز 
وأقل اجتماعية من المرشحين الآخرين. 

ومما لا شك فيه أن أكثر الدراسات الطولية طموحا وشمولا للموهبة هى 
التى بدأها توماس تيرمان فى العشرينيات. إذ تتبع أكثر من ١٠٠١‏ طفل حصلوا 
على درجات فى معامل الذكاء أعلى من ١١5‏ على مسار حياتهم كلها (وفى الواقع 
استمرت دراستهم فترة طويلة) وأجريت فحوص تتبعية شاملة لهم بمعدل كل عشر 
سنوات. ومن إحدى النتائج ذات الصلة فى دراسة تيرمان أن الشخصية المراهقة 
تنبى عن الإنجازات التعليمية اللاحقة :1993 ,لإعووع>! يل لإعدوء»! -11575027لره10) 
(1990 ,16غ]]انآ عل لإعكولع1021125011-16. وقد استخدم توملنسون - كيسى ولتيل 
:.)١99٠0(‏ التحليل العاملى ونماذج المعادلات الرياضية البنائيةء ووجدوا أن 
المرغوبية الاجتماعية لدى المراهقين وإحساسهم بالمسئولية الاجتماعية (التعاطف) 
كان لها أثر مباشر على الإنجاز التعليمى. وبجانب ذلك فإن المحدد العقلى (الحافز 
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أو الدافعية للإنجاز) كان له تأثير مباشر على المحافظة على المهارة العقلية. كذلك 
قرر توملنسون - كيسى وكيسى )١197(‏ أنه بالنسبة للنساء الموهوبات (مع 
تثبيت معامل الذكاء عند معدل 578 )١‏ كانت تقديرات الملاحظين للشخصية والتقسى 
أجريت خلال فترة المراهقة كانت منبئا جيذا عن الإنجاز التعليمى. لأن الفتيات 
المراهقات اللواتى قدر المعلمون والآباء أنهن الأعلى فى المحدد انتعليمى 
والمسئولية الاجتماعية (الوعى الودود والالتزام الأخلاقى) هن الأكثر احتمالا فى 
الحصول على درجات جامعية وأعلى من الجامعية (الدراسات العليا). 

والخلاصة موداها أن الإجابة عن السؤال فيما إذا كانت الموهبة فى مسن 
المراهقة تترجم إلى نجاح فى سن البلوغ هى 'نعم' بوضوح. فليس ثمة شك يذكر 
فى أن الأطفال مرتفعى الذكاء يحتمل أن يحصلوا أكثر من زملائهم فى الدراسة 
على درجات أعلى فى المدرسة وعلى درجات تعليمية أفضل وأن يلتحقوا بمهن 
أكثر ربحية. ولكن هل يحتمل أن يكونوا أكثر إبداعية؟ يبدو أن الإجابة هى 'لا". 
ومما يدهش فى الغالب أن معظم الأطفال والمراهقين الموهوبين يمضون إلى أن 
يعيشوا حياة غير إبداعية نسبيا. بل وربما لا تكون الموهبة الذهنية مبكرة النضحج 
ضرورية أو كافية لتحقيق الإنجاز الإبداعى الحقيقى فى سن الرشد. 

ويمكن تفسير هذا الضعف فى الصدق التنبؤى فى اختبارات القدرة انعقلية 
بالعلاقة الضعيفة بين الذكاء والإبداع .داعماء0) :1981 ,1011 1لكن!! على مدتدرن8) 
.الحانائآ ع منت6 51111 :1986 .عزعط )5 :1972 .لرين1! :9087| 
110011 :1993 .11111110 ع ممالا :1970 .لاعن اانا 
(1994 ,عمه8 على ورم ازا :1978 ,رع 1ءاعوظ8 > 005500 ه0ن51. ويتطلب 
الحل السريع لمشكلات الاختبارات المتعددة ذات الحلول المعروفة مهارات التفكير 
الالتقائى أو التحليلى بينما يتطلب حل المشكلات المفتوحة التى ليس نها حنول 
معروفة بشكل إبداعى التمتع بمهارات التفكير الافتراقى أو الحدسى .ل017)اننان) 
(1986 .18ءط عاذ :1989 :1988 .0171007تزز5 :1987 .1959 .1950 . إن الإبداع 
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هو الطلاقة والمرونة والنفع والأصالة فى الاقتران» وليس السرعة فى حل 
مشكلات الاختيار المتعدد اللفظية و/أو الرياضية؛ وليس مما يدهش والحالة هذه أن 
الإمكانية الإبداعية والقدرة الإبداعية تعدان من أهم المؤشرات التنبؤية على حدوث 
الإنجاز الإبداعى فيما بعد من ضمن مؤشرات القدرة العقلية * 8232200) 
1972 ,11013 عت 10551121 :1994 ,م1102 عل تدمع !1/11 :1981 ,]112121181 
(1995 ,أتقطناءا عت ع5]127661. 


النظرية التكاملية لربط الشخصية بالإبداع 


إذا كانت الشخصية تتغير بتغير الإنجاز الإبداعى؛ وإذا كان يوجد استقرار 
زمانى للشخصية الإبداعية فهل توجد لدينا نماذج نظرية تربط الشخصية بالإبداع؟ 
وهل توجد لدينا آليات نفسية و/أو بيولوجية حقيقية وقابلة للاختبار على محك 
الواقع تربط بينهما؟. ظهر فى الفترة الأخيرة بعض النماذج النظرية النى تطرح 
تفسيرات ذات مصداقية وقابلة للاختبار لهذه الرابطة» بين الشخصية والإبداع. 
ولنذكر أن أكثر مؤشرات الإبداع اتساقا فى كل من الفن والعلم هى سمات الانطواء 
والدافع والطموح والانفتاح والمرونة والاستقلالية» أو الانطواء والعدوانية 
والغرور. وقد حاولت قلة من النظريات ربط كل سمة من هذه السمات على حدة 
بالإنجاز الإبداعى. 


وربما كانت أكثر النظريات الأخيرة حول الشخصية والإبداع طموحًا وشمولا 
هى تلك التى طرحها أيزنك (9915١؛: .)١115‏ وقد اقترح أيزنك نظرية سببية حول 
الإبداع تبدأ بالمحددات الوراثية الفطرية والتكوين المخى المعروف باسم حصان 
البحر 1053121105 1110006013031 (لمواد الدوبامين والسيروتونين) والكقف 
المعرفى والذهانية والتى تؤدى بدورها إلى تكوين سمات الإبداع وإلى الإنجاز 
الإبداعى فى نهاية المطاف. وأكثر جوانب هذا النموذج جاذبية هو قابليته للاختبار 
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وإن كان يتسم بالطابع الانطباعى فى بعض جوانبه. وما يثير الاهتمام على وجه 
خاص فى نموذج أيزنك هو العلاقات بين العمليات الوراثية والكيميائية - العصبية 
وسمات الإبداع (أى الشخصية) التى تعد أحد المؤشرات المباشرة للإنجاز الإبداعى. 
فمثلاً نجد أن أحد المكونات الرئيسية المتضمنة فى نموذج أيزنك القائم على 
الجوانب البيولوجية (الحيوية) فى الشخصية هو استثارة القشرة المخية: إذ ترتبط 
درجة الاستتارة العالية بتقليل الانتباه بينما ترتبط درجة الاستثارة المنخفضة بتوسيع 
دائرة الانتباه. وبجانب ذلك وجد أيزنك وباحثون أخرون أن الإبداع يتوقف على 
وجود بؤرة انتباهية واسعة وتوسيع البحث المعرفى إلى درجة الشمولية الزائدة وهى 
خصلة من خصلل الذهانية ,انول © ,2ط ا02آ ,لع5[ :1995 اأعمعومط) 
(1976 ,هواءع54620 :1993 ,1301508 :1987 ولهذا نتنبأ بأن التفكير الإبداعى قد 
يكون مرتبطا بدرجة إثارة منخفضة للقشرة المخية. ووضع كولين مارتينديل 
برنامجا بحثيا اختبر هذه الفكرة بشكل منهجى ودعمها بشكل متسق .10311120016) 
1973 ,لاع نا0رءع:0) يع [1أن750نامةل/ا :19/4 ,ع7001أقمصث يل 8/12:15021 :1 198 
ب0لأاع001) 2 أاأعطء 111 .وعماط ,1122152021 .1978 .كناأدء205 ع 101:1110316/ا 
(1984. فنجد مثلا أن الاستثارة العالية مقاسة بالضغوطه. تقلل من الحلول الإبداعية 
للمشكلات (1973 ,اع نا0معع16) :© )١3110316‏ وأن الاستثارة المنخفضة؛ مقاسة 
برسام الدماغ الكهربى (نسبة الزمن المئوية لظهور الموجة ألفا)؛ ترتبط بالمزيد من 
الحلول الإبداعية للمشكلات (1974 .82735]2088. © ,043:1120216). غير أن 
الاستثارة المنخفضة للقشرة المخية لا تظهر إلا خلال مرحلة الإلهام وليس على 
طول فترة الاستبصار الإبداعى أو خلال المعايير الأساسية. وفى الواقع يميل الأفراد 
المبدعون إلى أن تكون لديهم مستويات استثارة أعلى أثناء فكترات الراحة 
(1974 .5:25:08 يل ,542100216). وهو ما يتسق مع درجة الاستثارة العالية 
فى حالة الانطواء وعلاقتها بالإبداع (1995 .1990 .اعمءراط). 


وعلى نحو أكثر عمومية كتب وودى وكلاريدج (19177) فى محاولة لتفسير 
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الرابطة بين الإبداع والذهانية يقولان: "إن كلاهما [الذهانية والإبداع] قد يعتمد على 
عامل مشترك يرتبط بالرغبة فى عدم التقليدية أو فى الدخول فى سلوك مضاد 
للمجتمع باعتدال" (ص»7: .)١‏ وكما قلنا من قبل فإن أنواع السلوك التحررى 
(الراديكالى) والشاذ واللااجتماعى أو حتى المضاد للمجتمع قد تكون أكثر شيوعًا 
بين الفنانين عنها بين العلماء» إلا أن هذه السمات قد توجد بشكل مرتفع لدى العلماء 
المبدعين منسوبة الى المعايير الاعتيادية ,|اأعغ1ن') ل 821107 :1976 ,ل1م10طعد8) 
15101 :1971 ,07ذاع1آ1 :1976 ,الاأمطاتر 1امعجئت!1كت) ف واع2اء0) :972] 
(1994 ,لوماعدل ؟ ووذا لاا :1983 ,ع0 لاوط عل لإلتتن 84 :1990. وبالطبع 
يظل السؤال مفتوحا حول ما إذا كان عدم التقليدية سابقا أم لاحقا على الإبداع. 
غير أن الذهانية الجامحة ليست هى التى ترتبط بالإبداع وإنما الذهانية التى 
تخفف منها قوة الأنا العالية أو السيطرة على الأنا. ومن المفارقة أن الأشخاص 
المبدعين يبدون فى الوقت نفسه متململين بشدة وشديدى التقلب والاهتزاز وأيضا 
مسيطرين على أنفسهم ومستقرين 19 ,اأواء1 :1995 .أ نمعؤلامآ :1963 ,لمكلن8) 
8 أع 1/10 ل .اعوع8 ,عل قلا ,لإع لملا :كلتغطاء؟] :1995 ,0001ط زؤد5ع1م 
(1993 .55آ. وقد قال بارون )١157(‏ منذ ثلاثين سنة: 'و هكذا فإن العبقرية 
الإبداعية يمكن أن تكون ساذجة وعلمية ومرتاحة فى الوقت نفسه للرمزية البدائية 
والمنطق الصارم. وهذه الشخصية أكثر بدائية و أكثر ثقافة فى أن واحد وأكثر 
تدميرا وأكثر بناء وأكثر ختونا أحيانا وأكثر عقلا بصرامة من الشخص العادى" 
(ص؛ .)١"‏ 
وبالإضافة إلى ذلك فصلت روس الحديث حول الأثر التسهيلى الذى تؤديه 
السمات الوجدانية فى العملية الإبداعية ووضعت نموذجا يجمع تصوريا أو نظريا 
بين مفاهيم معظم النتائج التى تتعلق بالصلة بين الإبداع والافتراضات الوجدانية. 
وقد طرحت مثلا افتراضا بأن الوصول إلى أفكار مشحونة انفعاليا (الفكر كعملية 
لية و التخييل الوجدانى) والانفتاح على الحالات الوجدانية يؤديان إلى قدرات 
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التفكير الافتراقى الذى يعتمد على التداعى الحر وسعة الانتباه والطلاقة الفكرية: 
وكذلك إلى القدرات التحويلية ومرونة الموضوعات والمرونة المعرفية. وهذه 
المسارات هى نفسها جوهريا التى طرحها أيزنك لربط الحالات الوجدانية؛ والتفكير 
مائع الحدود والإبداع. وبالإضافة إلى ذلك افترضت روس أن المتعة الوجدانية 
تنشأ عن التحدى ووجود الدافع الداخلى الذى يؤدى إلى تزايد الحساسية للمشاكل 
ولتحديد المشاكل والحساسية والانفتاح والمرونة فى الفكر هى بدورها افتراضات 
مهمة للشخصية تتصل بالإبداع. والخلاصة هى أنه توجد أسباب نظرية وتجريبية 
للاعتراف بوجود صلة بين الحالات الوجدانية والسمات الوجدانية والقدرة الإبداعية 
والإنجاز الإبداعى. 

كذلك وضع مانسفيلد وبوسه )١181(‏ نموذجا تكامليا للشخصية والإبداع 
ر غم أنهما كانا يعملان فى سياق الإبداع العلمى (1980 ,.لن اه اعاعمماك]) ولا 
يشمل نموذجهما فحسب المسارات بين الشخصية والإبداع وإنما يضم ك ذلك 
السوابق التطورية باعتبارها دلائل للشخصية. وقد اعتمدا على النتائج التجريبية: 
وذهبا إلى سوابق تطورية معينة تسبق الخصال الشخصية التنى تسبق بدورها 
العملدة الإبداعية. والسوابق التطورية المرتبطة بالأشخاص المبدعين هى انخفاض 
حدة العلاقة الوجدانية بين الوالد والطفل ودعم الآباء للاستقلال والاستثارة الفكرية 
تك كانت الو الدوق ,و القلمد روه و القوافل سو انق لتساك شخصرة فى الاب تقااانة 
والمرونة والانفتاح والرغبة فى الابتكار والالتزام بالعمل والحاجة إلى اللاعتراف 
بالتفوق المهنى والحساسية الجمالية. وأخيرا فقد ذهب مانسفيلد وبوسه إلى أن هذه 
السمات تسهل المراحل الحاسمة فى الإنجاز الإبداعى وهى: اختيار المشكلة. 
والجهد المبذول فى معالجة المشكلة. ووضع القيود وتغيرهاء نم التحقق و التفصيل. 
ومن المشوق ومن الصعب فى الوقت ذاته تأكيد افتراضهم فى النموذج بأن 
الشخصية تسبق تطور الإبداع. 


وشهد ميدان علم نفس الشخصية فى الفترة الأخيرة الأخذ الواسع النطاق 
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بنموذج العوامل الخمسة (111/1) اع38100 7م60ع2ط علالط :1990 ,لمع 1نآ) 
(1992 ,قطه3 © ع6ه ©2540 الذى يرى أن هناك خمسة أبعاد أساسية ثنائية القطلب 
للشخصية: الانفتاح؛ والعصابية» والانبساط؛ والطيبة. والضمير الأخلاقى. وعلى 
الرغم من أن قليلا من الباحثين درسوا العلاقة بين الإبداع والعوامل الخمسة بشكل 
مباأشر ,13/011050 :1987 ,عوزاء854 1993 ,لإعمن[) عق معع1000112) 
(1993 ,لممتطادظ-عا11 عل سطع 82 ,الداع 1 ,051630322 فإن أبحاثا كافية 
قد تجمعت حول أبعاد منفردة من نموذج العوامل الخمسة والإبداع مما يوجز 
الاتجاهات الثابتة فى هذا الصدد. وتوجد أقوى العلاقات بين الإبداع والانفتقاح وإن 
ذكر أيضًا وجود علاقات بين كل من الأبعاد الأربعة الأخرى والإبداع والعصابية 
261 يت 232017010 :1991 ,ععاءاج8 :1988 011 عي 2507ع850) 
(1992 ,11503/الا ل <«معلإن1!-امقطء:53 :1981 ,مررعكظ :199[1. وضعف 
الخضيير الأخلاقى © واء2ا66© :1958 ,لاعاة 0 #2 أطولعرط) 
دعالة/1 :1979 32215[ عل رمأاعطاذ :1 198 ,مومع كا :1976 ,الاأ ات لامء2 )!او ) 
(1995 ...1 © والانطواء © موون8 :1973 ,ععومعء/لا عد للماغطعدظ8) 
7 لع لطعانا8 يعن ,ع1 امه ,2055 ) :1964 ,5تعطصفط0 :1984 ,1120511610 
1055121 :1993 ,مع1]0 :1992 ل امنماذ-انكاناظ :1977 :1971 ,روؤ5اء1] 
(1973 ,/لاملاع2 :1987 ,.أن اء رماطدناظ :1972 ,بدرون1] وضعف الطيبة 
بأك21 :1995 بكاعمعذلاع :1991 ,.ان اء عاعلن0آ :1972 ,لاعنان) يل لممموظ) 
107 عت أاداء :197/6 ,لطن تامعج]ا5ا5 ) عق ؤ5اعج]ع2) :1994 ,993] 
ع لإاععمها :1970 ,للع أطعانتتن) ل موواع :1988 ..أن اء طعاع مراع :1|969 
(1965 ,7210اء5412 :1974 ,507اء53 ولا يعنى هذا أن كل من بحثوا فى العلاقة 
بين نموذج العوامل الخمسة والإبداع وجدوا أن كل بعد من أبعاد الشخصية يتصل 
بالإبداح 19876 ,عه)اء74 :1989 ,اؤاعط :1993 ,لإعمدان) يل ,عع مز11اه2آ) 
(1977 ,ع12808© © /إل718/00. غير أن عديذا من هذه النتائج النافية أو السلبية 
أجريت على عينات عامة من الناس وليس من الفنانين أو العلماء المبدعين. وعلى 
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الرغم من أن العوامل الخمسة لم تثبت تجريبيا بعد فإنها قد تكون أكثر اتساقا فى 
صلتها بالإبداع الفنى والعلمى منها بالإبداع اليومى. ولابد مع ذلك فى إجراء مزيد 
من البحوث فى المستقبل قبل الوصول إلى تلك النتيجة. ولكن يمكن على الأقفل 
القول بأن الانفتاح على الخبرة يتصل بالإبداع» إذن فكيف نستطيع تفسير هذا 
الارتباط؟ يشير ماكراى )١5188(‏ إلى وجود ثلاثة أسباب محتملة لهذه الصلة. 
أولها: أن الأشخاص المنفتحين قد ينجذبون أكثر إلى المهام المفتوحة والخلاقة 
والحالة للمشكلات وربما يحققون درجات عالية فى تلك المهام. ثانيًا: ربما يكون 
الأشخاص المنفتحون قد تكونت لديهم مهارات معرفية مرتبطة بالتفكير الافتراقفى 
الإبداعى وهى مهارات المرونة وتدفق الفكر. ثالثا: ربما يهتم الأشخاص المنفتحون 
بالبحث عن الإحساس والتجارب الأكثر تنوعًا. وقد ينظر إلى قاعدة الخبرة هذه 
كأساس لمرونتهم وطلاقة الأفكار عندهم. ومرة أخرى نقول أننا بحاجة إلى مزيد 
من البحوث لتحديد مدى صحة هذه الانطباعات. 


خلاصات نهانيه 


فرض الانبهار بالعبقرية الإبداعية على أعظم العقول فى الثقافة الغربية أن 
نكتب عن أبرزها بما فى ذلك س قراط وأفلاطون وأرسطو وكان وردزورث 
وكولريدج وبو وجالتون ورسل وبوانكاريه وفرويد وفرجسون وأينشتين وماس لو 
وروجرز وسكينر :1976 ,727زكنان[1آ عى عمع 101276 :1952 ,لأاعوتط0 ءء5) 
(1970 ,6008/,. وكما أشار ستيرنبرج ولوبارت )١19159١535(‏ مؤخرًا فإن 
قليلا من الموضوعات فاقت الإبداع فى أهميتها لعلم النفس. فكل المؤسسات الكبرى 
للمجتمع الحديث من الجامعات والأعمال والفنون والترفيه والسياسة مدفوعة بالقدرة 
على الإبداع وحل المشكلات بطريقة مبتكرة وتلاؤمية أى بطريقة إبداعية. ولهذا 
فإن نجاح أو حتى بقاء هذه المؤسسات نفسها يتوقف على قدرتها فى جذب وانتقاء 
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الافراد المبدعين والمحافظة عليهم. إذن فماذا نعرفه عن الشخصية الإبداعية بعد ما 
يزيد عن الأعوام الخمسة والأربعين من البحث التجريبى المنتظم؟. إن الجدول 
)"-١14(‏ يلخص ما نعرفه وما قدمه هذا الفصل. ونجد أن سمات معينة للشخصية 
تتنوع بتنوع الإبداع. ولكن توجة تصوصيات لكل محجال؛ ويشنق الاستتر ان 
الزمانى للشخصية الإبداعية مع الفكرة القائلة بأن السمات المميزة للشخصية قد 
تسبق الإنجاز الإبداعى؛ وأخيرا فإن درجة الموهبة مقاسة باختبارات معامل الذكاء 
تميل إلى أن تكون مؤشرا صحيحا على تحقيق إنجاز إبداعى فى سن الرشد. وقد 
تبدو بعض هذه النتائج مبسطة بصورة خادعة لكنها تدل إلى حد بعيد على أن 
الشخصية ككيان مركب. ودراستها كمجال علمى قائم بذاته تقدم لنا منظورا فريدا 
ومهما لرؤية الإبداع والعملية الإبداعية. ّْ 


تغرات فى الإنتاج العلمى والبحوث المستقبلية 


مازال علينا أن نقطع طريقا طويلا قبل الوصول إلى إجماع حول بعض 
المشكلات الأكثر صعوبة والحاخا فى الشخصية الإبداعية. وإذا كنا بدأنا فى إثبات 
وجود تغير مشترك بين الشخصية والإبداع فإننا نكون بذلك قد بدأنا مجرد بداية فى 
معالجة قضية الأسبقية الزمانية ونكون قد تجاهلنا تماما استبعاد المتغيرات 
الخارجية باعتبارها شروحا للظاهرة. وعلى سبيل المثال لم يبدأ أحد فى الدرس 
المنهجى للقدرة والإمكانية الإبداعية فى الأطفال الصغار مع تتبعهم عبر فترة 
المراهقة وسن الرشد. لقد أجريت مثل تلك البحوث على الذكاء والموهبة. ,عع5) 
(1994 ,اهدخ 2 »انماوطن5.ع.6» لكنها لم تَجْر على الإبداع. وما مدى ثبات 
الإبداع واستقراره فى مرحلة الطفولة وصولا إلى سن الرشد؟. وهل الإبداع 
والذكاء متباينان عن بعضهما دائمًا أم أنهما يفترقان بعد الوصول إلى سن معين؟ 
وكيف تتفاعل الاستعدادات للأصالة مع العمليات النفسية الأخرى المهمة للإنجاز 
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الإبداعى الذى يُعرف بالتطور والإدراك والمعرفة والتأثير الاجتماعى؟ وأخيرا هل 
تفسر عمليات نفسية أخرى وجود العلاقات المرتبطة بين الشخصية والإبداع؟؛ ولن 
يمكن تقييم واختبار وتعديل النماذج النظرية للشخص المبدع إلا بعد دراسة هذه 
الأسئلة بشكل منهجى وواقعى ,0611027 يل أواءع 1995 :1993 .أاعمعولاط) 
(1 198 ,عد5ذناظ عل أع15122511 :1980 ,.أه اأء طعاعىءرراء1] ب1988. 


الحجدول )"-١4(‏ 
تلخيص النتائج الرئيسيه 


يميل الأشخاص المبدعون فى الفن والعلم إلى أن يكونوا منفتحين عنى 
الخبرات الجديدة وأقل تقليدية وأقل فى الضمير الأخلاقى وأكثر ثفة فى النفس 
وقبولا لها وأكثر دافعية وطموحا وسيطرة وعدوانية واندفاعًا. 
ولا يشترك الأشخاص المبدعون فى الفن والعلم فى الصورة نفسها 
الفريدة للشخصية. فالفنانون أكثر انفعالا وعدم الاستقرار العاطفىء. وأقل 

اعتفاعيةه و اقل :قنو لا المتعازير: الجماعة يرنه يسم العلماءوالالتز اء لخدف : 

وتميل السمات التى تميز الأطفال والمراهقين المبدعين إلى أن تكون هى 
السمالتا نفسها القى :تقر .ال اتتدية. المبدعية :و تفيل الشتخضية النواعة الن. أن 
تكون أكثر استقر تقرارًا. ويعد الذكاء الأكاديمى فى الطفولة (الموهبة) منبئا ضعيفا 
للانجازات الإبداعية فى سن الرشد. 





وتطرح البحوث التجريبية على مدى الأعوام الخمس والأربعين الماضية 
أدلة مقنعة على أن الأشخاص المبدعين يتصرفون باتساق على مر المراحل 
العمرية والمواقف ويتصرفون بطرق تميزهم عن الآخرين. إن الشخصية الإبداعية 
موجودة والميول الشخصية تتصل بانتظام وبشكل يساعد على التنبو بالإنجازات 
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الإبداعية فى الفن والعلوم. إلا أننا لا نفهم كثيرًا كيف يتطور العاملان (الشخصية 
والإبداع)» وكيف يؤثر كل منهما فى الآخر. وربما يركز أحد العلماء - على مدى 
الأعوام الخمسة والأربعين القادمة - طاقاته على البحث فى هذا الموضوع 
والخروج بحل إبداعى له مسلح بمجموعة فعالة من السمات الشخصية اللازمة 
وبالقدرة الإبداعية. 
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الفصل النامس عشر 
الدافعية والإبداع 


مارى أن كولينز 
ونريزا امابيل 


تتسم طريقة المبدعين فى أداء أعمالهم بنوع من الاستغراق الشديد والجنونى 
فى المهام التى يؤدونهاء فغالبًا ما يمتنعون عن النوم وتناول الطعام وعن كثير من 
ضرورات الحياة الأخرى ‏ لمدد طويلة ‏ حتى ينهوا إنجاز العمل الإبداعى. يعد 
هذا السلوك بلا شك من بين مصادر اعتقاد البعض بان الإبداع يستمد فوته 
الدافعة من منابع الجنون. ومع أن الارتباط بين الإبداع والاستغراق الشديد فى 
العمل بقى مثار! لخلاف دائم بين الباحثين» فهناك من الوقائع البارزة. والأحداث 
المهمة؛ والشواهد الإمبيريقية ما يؤكد أن الإنتاج الإبداعى يتطلب مستوى مرتفغا 
من الدافعية» على سبيل المثال؛ كتب الروائى جون إفرنج ع117157 1082 انه ظل 
يعمل أكثر من ١١‏ ساعة يومياء خلال عدة أيام متعاقبة؛ أثناء كتابنه لإحدى 
رواياته. وعندما سُئل ما الذى دفعه للعمل بكل هذا القدر من المشابرة. وتحممل 
المشقة» ومواصلة هذا النمط من الأداء» حتى بعد مضى عديد من السنوات القى 
تحقق له خلالها اتساع كبير فى رقعة قرائه؛ وبلوغه أعلى مراتب الشهرةء» وتحقيقه 
لكل هذا النجاح الملحوظه فقد أجاب 'أن العامل الخفى وراء كل هذا هو" الحب". 
أن قدرتى على العمل بكل هذه الجدية سببها أن الكتابة لم تصبح بالنسبة لى مجرد 
عملا يؤدى " (مقابلة أجرتها امابيل عام 545١(56.م‏ ,1989,عاأطةت::.ة)) 
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ما طبيعة الدافعية التى تستثير النشاط الإبداعى؟ هل تبنى عموما على الحب 
الذى وصفه إفرنج ؟ هل منبعها الرغبة فى بلوغ ما هو أكثر من تحقيق الثراء 
والشهرة أم هناك قوى أخرى تدفع إلى هذا النوع من العممل؟ .يراجع الفصل 
الراهن الجوانب النظرية والبحثية فى دراسة الإبداع» طارحا فكرة أساسية مؤداما 
أن الإبداع على الرغم من إمكانية رفعه لحجم الدور البينى لقوى الدافعية؛. فان 
استثارة الدافعية الناتجة عن الاندماج فى العمل تحت تأثير الحب مثلا - تتولد 
نتيجة الشغف إلى تحقيق مستويات مرتفعة من الإبداع فى المجال محل الاهتمام . 


التوجهات المبكرة لدراسة الدافعية والابداع 


عند البحث عن إجابة عن السؤال المهم' ما الذى يدفع إلى الإبداع ؟ اقتصر 
اهتمام منظرى الإبداع الأوائل على دراسة الجوانب الأساسية المميزة لدافعية 
المبدع. ومما لاقى اجماعا بينهم فى هذا الصدد.ء وصف السلوك الإبداعى بانه 
مصحوب ب" تماسك فى الهدف(1926 ,«00)) . وعاطفة فياضة(” ,8:2267) 
١»1962(‏ وتكريس للجهد (1962(7 ,116712) (: وانهماك فى العمل(1952,ع0]) ٠‏ 
ومثابرة(© .(1962 511107 ع 5117 ,1أع/دع81) (وفى المقابل لم يعط هولاء 
الباحثون اهتماما كبيرا بكيف يصل الفرد إلى مثل هذا المستوى من الدافعية . 

وقد بزغت النظريات الأولى - التى وجهت الاهتمام إلى طبيعة الدافعية 
الكامنة وراء الإبداع ‏ من التوجه السيكودينامى حيث فسر معظم منتغرى هذا 
المنحى السلوك الإبداعى بانه الطريقة التى تساعد على خفض التوتر الناتج عن 
علاقة المبدع بالآخرين» خاصة التوتر الناجم عن رغبات الفرد غير المقبولة 
اجتماعيا. على سبيل المثال» أكد فرويد (1908,1859,1915,1957 .0ناع:5) أنه من 
خلال التسامى يحول الراشدون الطاقة الليبيدية الزائدة فى اتجاهات أكثر قبولا 
اجتماعيّاء والتى من بينها التعبير الإبداعى. فعلى نحو مشابه للدور الذى يؤديه 
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اللعب عند الأطفال» يسمح النشاط الإبداعى للراشدين ان يعايشوا حالات من 
الصراع سعيًا إلى اقتناص فرصة ليصبغوا العالم الخيالى بمضمون وجدانى . 
وبالمثلء اقترح منظرون تحليليون آخرون انه يمكن ان تستثار الدافعية للإبداع 
نتيجة الحاجة إلى التعويض عن العدوان اللاشعورى» والاندفاعات الهدامة (مثل: 
(5,1963ع5601 :1930,1950 ,عمنوط5 :1957,ادعع5 :1938 ,للوطراوط) 

وافترض آخرون أن التوجه الواقعى للأنا قد يستفيد من العدوان» والتحمس 
الاخلاقى؛ والعمليات اللاشعورية للهوء لتوليد الأفكار الإبداعية إذا ما حدث نكوص 
فى وظائف الأنا (5,1952م>1 :1958 ,كاذااء8) " 

وعلى الرغم من اعتقاد البعض بان الإبداع يمدنا بوسائل لإشباع الحلجات 
اللاشعورية» وحل الصراعات النفسية» فان هذا الاعتقاد يلقى اعتراضا من قبل 
باحثين آخرين . (1988 ,1990:51017,عون0 :1976,مزءعل>1 :1995 .ورطخ) 303 
ينظر هؤلاء الباحثون إلى الإبداع بوصفه وسيلة لتحقيق المزيد من الحاجات 
الايجابية الراقية (عالية الرتبة)» على سبيل المثال» يشير جيدو 18 ,6600.1983) 
(1055م إلى أن الإبداع تدفعه رغبة صحية داخل الفرد للسيطرة على بيئتته .وهو 
المفهوم الذى أطلق عليه وايت 1959 ,11/116) مسمى“الدافعية الفعالة . وقد طرح 
أيضنا مفهوم "القوة الدافعة للحاجة إلى السيطرة؛ فى ثنايا أحدى الدراسات والتى 
أجريت عن السيدات مرتفعات الإبداع ‏ والتى استمرت )١5(‏ عاما ‏ 

.(1992 ,501126121 #2 ,256[1051)) حددت هذه الدراسة ثلاث حاجات نفسية 

أساسية بدت أنها تقف وراء دافعية المرأة لممارسة النشاطات الإبداعية؛ وهى: فهم 
الذات(١٠)‏ » والتنظيم والضبط الشخصى(١ )١‏ » والتنظيم الانفعالى(7١).‏ 

وعلى الرغم من تأكيدات منحى التحليل النفسى وما افترضه من دوافع 
تستثير دافعية الأفراد نحو الإبداع. ظل هذ! التوجه أمرًا عرضيًا بالنسبة لمجرى 
الاهتمامات الرئيسية و التوجهات الأساسية المتصلة بعلاقة الدافعية بالإبداع. وبرز 
بديلا عن ذلك - توجه آخر ساد على مستوى البحث النظرى والإمبيريقى يرى 
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أن ما يدفع إلى الإبداع هو المتعة والرضا اللذين يستمدهما الفرد من انخراطه فى 
النشاط الإبداعى . وهو التوجه الذى ترتب عليه افتراض أن الضغوط الخارجية 
تؤدى إلى كف الإبداع إذا ما قللت من استمتاع الفرد بإنتاجه الإبداعى 


وقد سبق ان عبّر عن أفكار شبيهة بذلك عديد من المنظرين» حيث أشاروا 
إلى ان الإبداع يبزغ ‏ فقط ‏ فى غياب التنظيم الخارجى. وأول من أبرز ذلك 
كارل روجرز (08675.1954) الذى اعتقد أن ما يدفع إلى الإبداع هو ميل الأفراد 
إلى تحقيق ذواتهم و الرغبة فى التعبير عن إمكاناتهم. مم إلى تحقيق الذات ‏ 
فى اعتقاده ‏ موجود لدى أى فردء ولكن التعبير عنه كاملا اسه 
الإنجاز الإبداعى(؛) ‏ يتطلب توافر شروط معينة؛ يبرز من بينها بشكل خاص. 
ضرورة أن يستمد الإبداع دوافعه من" تقييم الذات(0)" وليس من.تقييمات الآخرين. 
ومن ثم؛ يجب أن يحرص الأفراد على التقدير الداخلى لإنتاجاتهم» وهو الشرط 
الممكن تحققه إذا ما توافرت بيئة متميزة» يغيب عنها التقييم الخارجىء. وتتوافر فى 
ظلها حرية التعبير .ويعد كوستيلر (065]165,1964غ12) ممن أشاروا ‏ كذلك ل 
إلى أهمية التحرر من الضبط و التحكم, فيعتقد ان هذه الحرية ضرورية حتى 
يخرج الفرد ما هو كامن فى اللاشعورء و من ثم ينتج عن أشكال اللعب بالأفكار ‏ 
التى ناقشها "كوستلر" - الاستبصارات الإبداعية(5). 
تبنى ماسلو (1943,1959,1968 ,3842510107) - بالمثل ‏ أفكارًا ذات طابع 
انسانى» مشابهة لما طرحه 'روجرز": حيث أكد أن إبداع تحقيق الذات ليس مدفوعًا 
بالرغبة فى الإنجازء وليس أيضًا نتيجة " العمل فى اتجاه الضبط الكابت للاندفاعات 
والرغبات المحظورة(١‏ (144م ,1968 ,104351082)"(على النحو الذى نجده لدى 
أنصار الاتجاه التقليدى فى التحليل النفسى. ولكن يصف 'ماسلو" إبداع تحقيق الذات 
بانه تعبير تلقائى عن إشباع الفرد لحاجاته الأكثر أساسية .ومع ذلك يعترف ماسلو 
بان الإبداع لا ينطوى كله بالضرورة على تحقيق للذات؛ فمن لديهم موهبة خاصة 
قد يكونون أكثر إبداعا دون أن يصلوا إلى تحقيق ذواتهم. 
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وعلى الرغم مما سبق» هناك من المنظرين الاوائل من زعم ان جزءًا من 
الإبداع يكمن فى حالة الحب العميق التى تسيطر على الفرد والاستمتاع بالمهام 
التى يؤديها 2|500 عه5 , 1962 ,ععموره1 :1962 ,عادء1 :1962 ,أعلصناظ) 
(1995 ,1017306 فيشير تورانس (1962 ,ع10157320) إلى "ان ممارسة المبدعين 
وتعبيرهم عما لديهم من مصادر للقوى الإبداعية تعد فى ذاتها مكافأة» بل تعد أهم 
ما يجنوه من مكافات . (0.120) "وعلى نحو مشابه؛ كشف جولان ,601[822) 

(1962عن أهمية الانخراط العميق فى المهمة أثناء وصفه للإبداع كنشاط مدفوع 

بالرغبة فى التفاعل الكامل مع البيئة لتحقيق افضل ادراك؛ ومعرفة» وتعبيير عن 
الامكانات الشخصية(0.590) 

وفى ندوة ' بحوث الإبداع" التى عقدت فى جامعة "كلورادو' سنة ,.١155٠١‏ 
بدأت تبزغ مزيد من التفصيلات الأساسية المرتبطة بمثل هذه الأفكار. ففى اطار 
الأوراق التى قدمها المشاركون فى هذه الندوة» بدأت تزداد وضوحا الفكرة التى 
مؤداها" ان استغراق الفرد فى المهمة محل اهتمامه أمر يدعم الإبداع»فى حين ان 
الاهتمام الزائد بحاجات الأنا أمر يعوقه ."فبينت "هينل (816016,1962) "ان 
الإبداع يصاحبه حالة من " الاندماج و الانفصال(” " (والتى تتضمن عاطفة 
جياشة. والتزام بالمهمة. وأهتمام بالنشاط. مصحوبا بانفصال حاسم للآنااعن 
الموضوع. و ذهبت "هينل” إلى خطوة أبعد من ذلك. حين طرحت شروطا تفصيلية 
اعتقدت انها قد تؤدى إلى مثل هذه الحالة من " الاندماج - الانفصال "فتذكر " ان 
حالة الاهتمام الشديد بالمهمة مع الانفصال عنها أمر يمكن بلوغه . بمعنى آخرء إذا 
وهبت الأنا كيانها للعمل؛ بدلا من السيطرة على المهمة» فان القوى اللازمة لتحمل 
مشاق العمل سوف تستمد طاقتها من عديد من المتطلبات المدركة المتصلة بالمهمة 
نفسها وليس من حاجات الفرد الشخصية ٠.‏ (0.46) 

وقد فصل كريتشفيلد (1962 .0©116104©) هذا الأمر بشكل أكثر وضوحا 
فى تمييزه بين "دوافع اندماج الأنا(١)‏ " (الدوافع الخارجية(؟) للإبداع) حيثما يكون 
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الحل الإبداعى وسيلة للوصول إلى غاية نهائية» وليس غاية فى ذاته(0.121) " » و 
'دوافع الاندماج فى المهمة(") " (أو الدوافع الداخلية(4))» والتى تتحكم من خلالها 
قيمة داخلية أساسية فى استثارة دوافع الشخص الااوهى الوصول إلى الحل 
الإبداعى ذاته "(3.121) وأشار الباحث كذلك إلى أن الدوافع الخارجية ‏ قد تدفع ‏ 
فى البداية إلى اندماج الفرد فى المهمة أو الانغماس فيها من خلال إحداث تغيير 
داخلى يؤدى فقط ‏ فى صورته المثالية ‏ إلى تحقيق تفاعل جيد مع المهمة:؛ و 
الاندماج فيها. ومن ثم يعتقد الباحث ان بلوغ أعلى مستوىات الإبداع يأتى من 
استثارة الدوافع الداخلية لأداء المهمة منذ البداية . ويؤكد كريتشفيلد ان ما يميز 
"الاندماج فى المهمة ' أو الدافعية الداخلية ليس التركيز على الناتج النهائى للإبداع. 
أو إشباع الحاجة إلى التعبير عن الذات؛ ولكن هذا الاندماج يعد دليلا على 
الاستغراق فى التحدى الذى تفرضه المهمة» والانغماس فى النشاط. بدون النغظثر 
إلى المكافات الممكنة التى ينتظرها المبدع من الوصول إلى الحل الإبداعى 
للمشكلات التى تواجهه. ومثله مثل "هينئل", أشار كرتشفيلد إلى ان اندماج "الأنا فى 
المهمة" يمنع الاستقلال عنهاء ويؤثر فى قدرة الفرد على إزاحة الأفكار التقليدية 
جانباء ليصل إلى حلول أقل أمنا أكثر إبداعية .فيشير الباحث إلى وجود تعارض 
أساسى بين المجاراة والتفكير الإبداعى. مؤكذا أن الأفراد الذين يميلون إلى 
الانصياع لآراء الجماعة أو معتقداتهاء والتى تتعارض مع أرائهم ومعتقداتهم. 
سوف يكونون مدفوعين أكثر بأسباب خارجية للإبداع (دوافع اندماج الأنا)» مقارنة 
بأولئك الذين يحافظون على استقلالهم عن التزامات الجماعة. وأظهر كرتش فيلد أن 
الأفراد الميالين إلى الخضوع إلى ضغوط الجماعة ومجاراتها يبدون مستويات اقل 
إبداعا من غير المجارين. 
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دور الدافعية داخلية المنشا والدافعية خارجية المنشا 


يمثل تحديد دور نوعى الدافعية ‏ المفضية إلى الإبداع والمعوقة له نقطة 
الانطلاق فى بحوث القوى الدافعة إلى الإبداع . ولسوء الحظ؛ تضاءل كثيرًا - فى 
العشرين سنة الأخيرة ‏ الاهتمام الموجه إلى هذين النمطين من الدافعية. حيث 
وجه الباحثون جهودهم نحو تحديد خخصال المبدعين الشخصية ..6.8) 
(1965 ,قهع1>0 عل اع1962,11/2!!2 ,14105508ع12الومهاراتهم المعرفية ,1اعندع[3) 
(1962 ..21 )© ولكن بدأت ‏ مرة أخرى ‏ تظهر مفاهيم الدافعية الداخلية؛ 
والدافعية الخارجية كأجزاء جوهرية مكملة لأبعاد نموذج الإبداع» وهو النموذج 
الذى يعرض للمكونات الثلاثة الحاسمة للإنتاج الإبداعى» والذى يشمل الدافعية 
الداخلية لأداء المهمة؛ والمهارات المرتبطة بالمجال (الخبرة والموهبة المتصلة 
بمجال المهمة (والعمليات المرتبطة بالإبداع) المهارات المعرفية(")؛ واساليب 
العمل المفضية إلى إنتاج الجديد(19836 :4025611,19838) ٠2(‏ وترجع جذور هذا 
النموذج إلى منظرين من أمشال روج رز «(808655.1954) وكرتش فيلد 
(1962 ,ل161اءانه©) وقد قدمت أمابيل (4733116,19832) فرضين متشعبين 
عن: "كيف تؤثر الدافعية فى الإبداع؟ "فتشير إلى أن " الدافعية الداخلية تفضى إلى 
الإبداع» فى حين تفضى الدافعية الخارجية إلى إعاقته . (0.91) " وتُعرف الدافعية 
الداخلية كحالة من الانهماك فى النشاط راجعة لأسباب داخلية فى الأساس. حيث 
يدرك الفرد ممارسة الإبداع كنشاط ممتع؛ ومثير للاستغراق فيه. وبأنه نشاط 
مرض للذاتء. ومثير للتحدى الشخصى. ويمكن تحديد هذه الحالة فى ظل ما 
يصاحبها من تركيز الفرد على المهمة (أو موقف التحدى). بالإضافة إلى استمتاع 
الفرد بالعمل فى حد ذاته .وفى المقابل» تعرف الدافعية الخارجية كحالة دافعة تبدأ 
باندماج فى النشاط بهدف بلوغ بعض الأهداف الخارجية المتصلة بالعمل نفسهه. 
كالحصول على مكافأة متوقعة» أو الفوز فى منافسة؛ أو تحقيق بعض المتطلبات 
الأخرى. ولذلك فهى تحدد من خلال معرفة ما يتوقعه الفرد من مكافات 
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خارجية(١)؛‏ ومن خلال إدراكاته (١)؛:‏ وتوجهاته الخارجية(؟) نحو ما يؤديه مسن 
عمل اعت ©01667) ,61ممع1آ :1965 ,اننال :1950 ,لاو أمدط :1962 ,110 لاعانن)) 

1960 ,1566],1973:10/105الوتشكل الدافعية الداخلية حجر الزاوية فى نمودذج 
' آمابيل " التكوينى للإبداع(47036116,19832) (» كما بدأ يبزغ تأكيد مشابه لأهمية 
الدافعية ودورها فى بحوث الإبداع سواء النظرية أم الامبيريقية . 


الدافعبية الداخلية والابداع 


امتداذا للنموذج التكوينى” لأمابيل"؛ قدم 'ستيرنبرج" و'لوبارت "نظرية 
'استثمار الإبداع" التى تناولت الدافعية كواحد من ستة مصادر أساسية للإبداع. 
فأشار الباحثان إلى أن الدافعية المتمركزة حول المهمة هى أحد العوامل الحاسمة 
للسلوك الإبداعى, كما نوها إلى أن الإبداع كما نجده لدى ذوى الدافعية الداخلية:؛ 
نجده كذلك لدى بعض ذوى الدافعية الخارجية» حيث تزيد الأخيرة أحيانا من تركيز 
الفرد على المهمة(ه5 .(وقدبيّن وودمان وسوينفيلدت © 77/0001037) 
(1989,1990 ,0651610ءكفى نموذجهما التفاعلى للسلوك الإبداعىء إن الدافعية 
مكون مهم من مكونات الشخصية. والذى يفضى إلى الإنجاز الإبداعى. و لاأحظ 
أيضًا رانكو وتشاند (1995 1 ,5380© © 1520ا)) أهمية الدافعية الداخلية فى 
العملية الإبداعية» مع انهما وضعاها فى مرتبة تالية بعد العمليات المعرفية . 

وفى النماذج التفاعلية الحديثة التى تعنى بكيف ترتقى قدرات الفرد الإبداعية 
داخل المجتمع»ء ضمن كل من كسك ينتميهلى (19902 ,الإلهطلصماوع2ت!أو0) 
وجاردنر (1993 ,03:0267))الدافعية الداخلية كخصلة للشخصية لها اسهامها 
الواضح فى الإبداع. وامتداذا لجهود كرتشفيلد عن المجاراة» اققرح 
سيكسزينتميهالى ان المستويات المرتفعة من الدافعية الداخلية» المصحوبة بمستوى 
منخفضص ‏ نسبيًا ‏ من الدافعية الخارجية؛ قد تساعد الأشخاص المبدعين على أن 
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يصبحوا أكثر استقلالا عن المجال المحيط بهمء لانها تجعلهم اقل عرضة لضغوط 
المجاراة . 
وادى اهتمام سيكسزينتميهالى بمنحى اكتشاف المشكلة ,/ا051152610121) 
(1976 ,الا1131ئه أ ادعءاى !05 2 ,ؤاءع0©]2) :1986 ,7502 أط10 #إلى افتراض 
ان ما يدفع جزئيًا إلى النجاح فى بلورة المشكلات التى تتطلب حلولا إيداعية: 
الاهتمام الشديد بهذه المشكلات؛ والشغف بالموضوع. والمثابرة النابعة من توقع 
الحصول على مكافات داخلية» يعايشها الفرد نتيجة اندماجه فى عملية معالجة 
المعلومات. وعلى نحو مشابه أشار مانسفيلد وييوس 350 7/137511610) 
(5561981نا8 إلى أهمية الالتزام بالعمل. والذى وصفاه كاندماج عاطفى يميز 
الدافعية الداخلية» التى يعتبراها تمثل عاملاً مؤثرا فى الاكتشاف العلمى 
لذلك أكدت معظم النظريات الحديثة ‏ التى تعنى بدور الدافعية فى الإبداع 

أهمية الدافعية الداخلية ودورها الفاعل فى العمل الإبداعى .وتدعم الجهود 
الامبريقية المتنامية هذا الافتراضء فتصف الدراسات التى أجريت عن الخصال 
الشخصية للأفراد مرتفعى الإبداع أن هؤلاء الأشخاص يتسمون ‏ فى مجملهم - 
بالاستغراق الكامل فى أعمالهم؛ مكرسين لها كل ما يستطيعونه من جهد 
(1962 ,مص لاع ن84) :8100,1963)روفى مجموعة من الدراسات الطوبئية التى 
تتبعت الأطفال منذ المرحلة الابتدائية إلى مرحلة الرشد. وجد تورانس ,ع107200) 
(1981,1983.1987 أن أداء الأفراد لما يحبونه يجعلهم أكثر إبداعا مقارنة 
بالمضطرين إلى فعل ذلك. وبينت كذلك الدراسة التى أجريت على الأطفال النابغين 
فى الرياضيات والعلوم ‏ ممن فى سن العاشرة ‏ يظهرون مستويات مرتفعة من 
الدافعية الداخلية مقارنة بأقرانهم . (1993 ,2122017 ) عل ,ذأ |/ا ,معجماء) 
ومستفيدًا من منحى دراسة الحالة الواحدة؛ لاحظ جروير أيضتا :1986 ,2ءعطنا:6©) 
(1988 ,ؤأناة6 يك ,معط لمأن مرتفعى الإبداع يكشفون عن ارتباط داخلى كبير 
بما يؤدونه من أعمال يظهر فى صورة افتتان بنوعية المشكلات التى يتصدون لهاء 
والتى تبقيهم لأعوام عديدة منشغلين بالبحث عن حل لها. 
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بينت البحوث ‏ كذلك ‏ أن مواجهة مهام مثيرة للتحصدى تسثثير طاقة 
المبدعين للعمل؛ بحيث تشكل مؤشرا على ارتفاع الدافعية الداخلية .وقد أشار البرت 
(156:1,1990ه )إلى أن المبدعين النابغين يتسمون بحماسهم الشديد لاختيار 
التحديات» والانخراط فى المشكلاتء التى تتسم بالمخاطرة:» والتى تجعلهم يعايشون 
شعور! قويًا بالسعادة» حيث تمثل هذه المشكلات فرصا سانحة لإظهار مواهبهم 
ووصف بيركينس (26:1155,1988) أيضا كيف تستتير المشكلات المعقدة اهتمام 
المبدعين؛ وكيف تستثير الفرص السانحة والتحديات دافعيتهم. خاصة تلك التى 
تسمى بالمشكلات المخترقة للحدود .(وفى دراسته عن خبرة التدفق(؟)؛ أفاض 
سكسزينتميهالى فى وصف مترتبات بحث المبدع عن التحديات التى تتناسب 
ومهاراته (1990, 1988 ,آلا1[ة 2 1لتامعج5!أونعك ‏ إبزلقط امسادع52ت!05)) 
(الإاله طن ام511526© فأشار إلى أن دافعية الأفراد الداخلية تزداد عندما يندمجون 
فى النشاطات التى تتمائل فيها التحديات التى يواجهونها مع مستوى مهاراتهم 
.(1988 ,ألا 1ط أ ائع2ق! 51 0< 2011811 )و تو صف حالة التدفق هذه 
كخبرة لمهايشة حالة شديدة من الاندماج فى النشاط» فهى حالة نفسية يعايش خلالها 
الفرد مشاعر استمتاع قوية» ودرجة عالية من التركيز المكثف. يبدو خلالها الوقت 
وكأنه يمر ببطء .وعلى هذاء إذا ارتفعت مهارة الأفراد فى مجال معينء. فإنهم 
يميلون إلى البحث عن المشكلات الأكثر إثارة لتحدياتهم» حتى يختبرون مستوى 
مهارتهم؛ وقدرتهم على الاستمرار فى معايشة خبرة التدفق. وقد أشار 
سكسزينتميهالى )١1117(‏ إلى أن الأشخاص يندمجون - بشكل نشط ‏ فى مساع 
إبداعية بحثا عن خبرات التدفق؛ والتى تزيد من احتمالات تقديمهم لعدد أكبر من 
الإنتاجات الإبداعية .ووجد هينزن (11610267,1989) أيضا أن التحديات متوسطة 
الصعوبة تفضى إلى توليد عدد كبير من الحلول الممكنة للمشكلات؛ واتضح له ذلك 
بوضوح عند دراسته لعلاقة الطلاقة التصورية بالإبداع» حيث وجد انه بزيادة عدد 
الأفكار المطروحة تزداد احتمالات أن تتضمن عددا أكبر من الحلول الإبداعية. 
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تتسم شدة الدافعية الداخلية بدرجة من القوة تجعل قدرا ولو بسيطا من التفكير 
فى الأسباب الداخلية لأداء المهمة. شرطا كافيا لخلق حاجة لدى الفرد للإبداع فى 
مجال معين(81785116,1996) »خاصة إذا تعلق الأمر بأولئك الأفراد الذين يندمجون 
يشكل متنامى فى المجال المتصل بالمهمة ,ل/إءع272655ع211 :[175,199/اعمآ غ أعع01)) 
. (511,1993/ا0!ؤط7 # وقد تسهم فى الواقع الدافعية الداخلية فى زيادة هذا 
الاندماج المتنامى .ففى دراسة طولية لكارنى )١187(‏ على تلاميذ الفنون عكست 
بوضوح ‏ استجابات التلاميذ على صور "اختبار تفهم الموضوع (الذات)" 
تصورات داخلية تركز على فن اختلاق النكتة ‏ وقد استمرت هذه التصورات 
بعد انقضاء سنوات الدراسة؛ وأفضت بهم إلى تحقيق عديد من المغامرات الناجحة. 
وتشير الدراسات الحديثة إلى وجود ثبات نسبى فى توجهات الفرد الدافعية 
نحو عمله . (1994 ,عدطع11 © ,لإء22655ع11 .11111 .؟1ز400) فقد أمكن تقدير 
'سمة "الدافعية الداخلية و 'سمة" الدافعية الخارجية فى أحدى البحوث التى 
استخدمت 'بطارية تفضيلات العمل (088/21)" .. والتى تقفيس المكونات الرئيسية 
للدافعية الداخلية تحديد الذات. والكفاءة؛ والانخراط فى المهمة وحب الاستطلاع: 
والاستمتاع. والاهتمامات. والدافعية الخارجية سواء تبدت فى صورة الكفاءة أو 
التقييم. أو التميزء أو العائد المادى و غيره من البواعث المادية» أو القيود التى 
يخلقها الآخرون ) . وقد بينت النتائج أن الأفراد الذين صنفوا على أنهم ذوو دافعية 
وانقلية موتفكة على .هذا النقرائن + انتجوا بشكل حتشق: أعبال" اتتست يؤر على 
من الإبداع(1.1994غ اء ءانطنم:ة) ٠‏ بالإضافة إلى ذلك اتسم الأشخاص الذين 
يعملون فى مجال الإبداع (الفنانون المحترفونء والعلماء الباحثون» وطلاب الفنون ) 
بدرجة أكبر من الدافعية الداخلية تجاه العمل مقارنة بباقى الجمهور العام 
(1994 ,.أن اعباع| أطوحسمة). 
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الدافعية الداخلية والابداع 


تأثير الفهم : الزاوية الأخرى التى يكشف عنها فرض الدافعية الداخلية ‏ 
بتأكيده إعاقة هذه النوعية من الدافعية للإبداع تستند إلى عديد من الاعتبارات 
البحثية» وإن كانت تنطوى على تناقض كبير. ولكى نفهم النماذج السائدة (أو 
البارديم) (فى هذا المجال البحثى؛ من المهم أن نوجه اهتمامنا إلى كيف يتناول 
المنظرون العلاقة بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية .فيعكس فرض الدافعية 
الداخلية للإبداع فى صياغته الأساسية؛ النظرة النفسية الاجتماعية السائدة. والتى 
تؤكد وجود علاقة عكسية بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية. ومن ثم يُعتقد 
فى أن المستويات العليا من الدافعية الخارجية تعوق الدافعية الداخلية © ,2106:7©) 
(1973 .|2 اء تعممعا :1973 ,للاهاذء ومع أن قال (1983,ع1 لمم ) 
تعترف بان الاهتمام بالمترتبات الوجدانية لدى المستثارين بدوافع خارجية يوحى 
بمواقف تتزاوج فيها الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية بصورة تجعل من كل 
منهما قيمة مضافة الى الأخرى .(1964 ,700183// :1968 ,]16 نام[ © ,عنرزوط) فان 
معظم البحوث المستمدة من فرض "أمابيل" عن الدافعية الداخلية تستند إلى المسلمة 
التى مفادها أن القيود الخارجية تقلل من الاهتمام الداخلى بالمهمة ٠.‏ وتؤدى الى 
مستويات منخفضة من الإبداع وباستخدام النموذج السائد لباراديم المستمد من 
البحث فى الدافعية الداخلية . (1973 .41) © ,:©»ممع.1) ضمت دراسة "أمابيل" بشكل 
أساسى مبحوثين طلب منهم المشاركة فى أداء مهمة إبداعية شيقة» سواء فى وجود 
قيد خارجى معين أو فى غيابه؛ وقد اوحت ‏ أيضا ‏ عدة دراسات فى هذا 
الاتجاه. وعديد من النماذج السائدة الأخرى (البارديم بوجود تأثيرات محددة للدوافع 
والقيود الخارجية على الإبداع. .وقد فحصت أحدى الدراسات المبككرة فى هذا 
الصددء تأثير متغير توقع الفرد لتقييم أدائه على الإبداح . حيث طلبت 
أمابيل (41036116,1979/)من مجموعة من الإناث الجامعيات أن يصمموا ملصقة 
"بسيطة". مرة تحت قيد خارجى (توقع التقييم ومرة أخرى فى غياب هذا القيد. 
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واخبر أعضاء المجموعة التى تعمل تحت قيد التقييم بآن تصميماتهم سوف يقيمها 
خريجون من كليات الفنون أما المجموعة الضابطة فقد أخبرت بأن المجرب سوف 
يهتم بحالتهم المزاجية أثناء أدائهم للمهمة ولن يستخدم تصميماتهم كمصدر للبيانات. 
وقد طلب - بالتتابع ‏ من المحكمين (الممارسين للفن) ان يقدروا درجة إبداع 
الطالبات؛ بالنسبة لبعضهن بعضا. ويتطلب هذا الأسلوب المعروف باسم "أسلوب 
التقدير باجماع الآراء(١‏ (4:036116,19822) (ان يستخدم الخبراء فى المجال 
أحكامهم الإبداعية الذاتية» حتى يصلوا فيما بينهم إلى درجة مرتفعة من الاتفاق فى 
أحكامهم .وبينت هذه الدراسة أن الأفراد الذين ينتجون ملصقاتهم تحت شرط توقع 
التقييم كانوا اقل إبداعا بشكل دال عن أولئك الذين لم يتوقعوا ان تلقى أعمالهم 


أيدت دراسات أخرى ما يحدثه تقييم الأداء (القيد الخارجى) من تأثيرات 
ضارة على الإبداع . كما قدمت شواهد على أن تلقى تقييم ايجابى قبل الأداء (دافعية 
خارجية) من شأنه أن يؤدى ‏ كذلك ‏ الى تأثيرات سلبية على الإبداع ,120116نهم) 
1988 ,5ل لكاتقط 2 ,52/031510 ,ؤلاتة8: 1990 .10أن1كاءع8:2 يق ,اعد 00101 
عت 22511 0الا52 : 1989 ,الإعووعممء2 :1981 ,علمدط 2 ,عا أطهدثم ,ذناعمع8 
2 ,5 ونا 1[كما أن إبداع الأفراد يضعف عندما يصبحون فى موضع مشاهدة 
من قبل الآخرين1990 .ل1نا؟كاءة87 © .5م0010 .072011ة) قد أضافت دراسات 
بارون(83:03.1988) على المبدعين مزيدا من النتائج الأكثر حداثة فأشارت إلى 
أن المبدعين يتجنبون الآخرين ‏ نفسيا ‏ حتى يقللوا من حجم التأثيرات الس لبية 
الناجمة عن اختراق الآخرين لحيزهم الشخصى فى مواقف التفاعل. 

وقد درست أيضًا ‏ معوقات خارجية ودوافع خارجية خرى عديدة؛ فعلى 
سبيل المثال بينت بعض الدراسات أن وضع قيود على طريقة أداء الأفراد للمهمة 
التى يؤدونها أو التحكم فى مسار أدائها ‏ بإعاقة حرية الفرد وحركته الذاتية ل 
من شأنه أن يضعف الإبداع ,.لن اء ,عاط فصةق :1984 ,رعممه)01) ,عا أطفمة) 
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6 للقع8 ,لكآ ,كع تزأوء140 :1989 ,لإعووعممع2 :1992 ,ع18ء276عع01)) :1990 
(11011,1984 © فإذا طلب مثلاً من مجموعة من الأطفال أن يحافظوا على 
نظافتهم أثناء ممارستهم لنشاط الرسمء وإخبارهم بضرورة الالتزام بهذه القواعد. 
فان إنتاجهم النهائى سيكون اقل إبداعًا إذا ما قورن بإنتاج مجموعة أخرى من 
الأطفال» طلب منهم الإبقاء على نظافتهم حفاظا على أدوات الرسم حتى يتاح 
لغيرهم استخدامها . (21..1984 66 ,12065]761).وحتى إذا تم تأكيد أهمية الالتزام 
بالنظافة فان المجموعة التى تعطى تعليمات تقيد وتتحكم فى طريقة أداء الأفراد 
تفضى إلى أعمال أقل إبداعا من تلك التى تعطى تعليمات تزخر بالمعلومات. وفسى 
الطرف المقابل لموضوع تقييد الأداء فان الشعور الزائد بالاستقلالية والحرية 
يرتبط أكثر بمستويات أعلى من الدافعية الداخلية والإبداع ,0201© ,116أ020م) 
:07 ,تناع انعا ,ع[أطنلسم :01,1996رع21 ين ٌْ ولإطقع22آ ,00017 
(1986 ل01011) يل ,مدنا 1994 ,وأاعموء21 . 
وكذلك كشفت نتائج الدراسات أن التنافس على الجوائز التى تمنح لمن يقدم 
أفضل إنتاج متميز من شأنه أن يُحد من الإبداع .(19822,1987, ©4:0311) كما أن 
التعلق بالحصول على المكافأة أثناء الانخراط فى المهمة؛ من شأنه أن يقلل كذلك 
من مستوى ما ينتح من أبداع ع ,انلعم ,لاكمةاو نتيا :1989 ,لإعووعممعلط) 
( :1971 ,1اع726 وهذا التأثير لوحظ أيضنا عندما يتاح للآفراد الاستمتاع بالمكافأة 
قبل الانخراط فى النشاط الإبداعى . ففى أحدى الدراسات. قدم لمجموعة من 
الأطفال مكافأة (تمثلت فى اللعب بكاميرا للتصوير الفورى) قبل أن ينخرطوا فى 
نشاط يتطلب منهم قص حكايات قصيرةء وبينت النتائج أن الأطفال الذين قدمت لهم 
وعوذا بان يتاح لهم الفرصة للعب بالكاميرا إذا قصوا أحدى القصصء. طرحوا 
قصصا اقل إبداعًا من تلك التى طرحها الأطفال الذين اندمجوا ببساطة فى الأنشطة 
دون أن يتعلقوا بالحصول على مكافآت محتملة 8# ,لإعووعممع1] ,عا أطنممم) 
(1986, 01055171). 


506 


وكما هى الحال بالنسبة للدافعية الداخلية»فان التركيز ببساطة على أسباب 
خارجية لأداء النشاط يكفى للتأثير فى الإبداع. فعندما يربط ‏ :مثلاً ‏ الشعراء 
كتاباتهم بأسباب خارجية» فإنهم يكتبون أشعارا اقل إبداعا مقارنة بما كانوا سيكتبونه 
إذا لم تستحضر الدافعية الخارجية كعامل حاضر فى الموقف .(28118511,1985) 
بينت أيضا دراسة كارنن (1986,إ35726©)عن الخيالات التقى يطرحها طلاب 
الفنون على مقياس تفهم الموضوع 787 أن الطلاب الذين تضمنت صورهم أخيلة 
ترتبط بجوانب خارجية كانت احتمالات استمرار اهتماماتهم بالفن بعد التخرج قليلة 
مالم يكونوا قد حققوا نجاحات سابقة. 

إن أكثر الميكانيزمات المحتمل وقوفها وراء تحديد تأثير الدوافع الخارجية 
على الإبداع. الميكانيزمات المتصلة بالانتباه» فتشير أامابيل (4:02611»,19836) 
إلى أن الدوافع الخارجية قد تتسبب فى دفع الأفراد إلى توزيع انتباههم بين 
الأهداف الخارجية المرغوبة؛ والمهمة المطلوبة التى بين أيديهم (اننظر 
أيضا(8:0176656,1978 67ممع1آ) هذا التناقص فى درجة التركيز على المهمة 
يتناقض ومتطلبات شحذ الانتباه. والاندماج فى المهمة .واللذان يتطلبان مستويات 
مرتفعة من الدافعية الداخلية عل ,ل/إاع0الط/الا ,0أنكناظ 1978 ,الإ أن ا لسامع2 5س 1و0) 
(01655 111 ,1111م 

وتوضح استعارة المتاهة هذا الميكانيزم (40:6116.1987) ففى هذا النوع 
من الاستعارة» يقدم للأفراد المشكلة فى صورة متاهة لها مخارج متنوعة؛. يمثل كل 
مخرج منها حلا ناجخا للمشكلة. ويمكن الوصول مباشرة إلى الحل باستخدام طريقة 
التقدم خطوة خطوة وذلك إذا أمكن المرور فى خط مستقيم بين نقطة البداية ونقطة 
الخروج. ويمكن الوصول فقط إلى عدة حلول إبداعية وغير معتادة؛ إذا ما اعتمد 
الأفراد على التوجيه الذاتى؛ واستكشاف المتاهة أو مجال المشكلة . وقد بينت هذه 
الدراسة أن الأشخاص ذوى الدافعية الخارجية يركزون أكثر على الأماكن التقليدية 
للخروج من المتاهة مما يعكس ضعفا فى قدرتهم على التفكير الإبداعىء نتيجة 
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ضعف الاندماج فى المهمة» وضعف مساعيهم فى البحث للوصول إلى مخارج 
أكثر جدة للمتاهة» أما الأفراد ذوو الدافعية الداخلية فهم يقضون وقتا أطول غالبًا ‏ 
فى البحث عن الحلول البديلة نتيجة معايشتهم لحالة من الاستمتاع بالمهمة؛ وقد 
ايدت البحوث الامبريقية لروسكو (01655 15 ,.21 ]© ,1805010)هذا التفسير. 
التأثيرات الايجابية للدافعية خارجية المنشأ: مع أن هناك عديدا من الدراسات 

التى تدعم الفرض القائل بان الدوافع الخارجية تؤدى بالأفراد إلى الوصول إلى عدد 
أقل من الحلول الإبداعية» ففى المقابل هناك عدد متزايد من الدراسات ‏ وخاصة 
التى تدرس تأثيرات المكافأة والتقييم ‏ يشير إلى أن الدوافع الخارجية قد لا تكقون 
معوقة للإبداع فى بعض الظروفء ومنها بشكل خاص الدراسات التى تتناول 
تأثيرات المكافأة وما يحدث من تغيرات خارجية فى أداء الفرد. ولذلك بقيت 
الإجابة عن السؤال "هل تساعد المكافأة على الإبداع أم تعوقه؟ "قضية مثيرة 
للخلاف (1994 ,غأ5طاعذ5 ع ,عععرءطمع815 :1995 ,03206101 2 ,تعورعطمء15ا8) 

ففى حين تؤكد بعض الدراسات امكان تفسير التأثيرات الايجابية للدافعية الخارجية 
على الإبداع فى ضوء المنظور الواسع للفرض الأساسى للدافعية الداخلية 

(4850116,19836)هناك دراسات أحدث تقدم وصفا مغايرا لما تحدشه الدافعية 
الخارجية من تأثير(16,1993,1996زط703م) 

فبينت عديد من الدراسات التى أجريت فى ظل الاطار التقليدى لمنحى تعديل 

السلوك وجود تأثير إيجابى للمكافأة على جوانب عديدة للأداء الإبداعى ,.م.ع) 
1980 ,210176) :1994 ,أوطاعذ5 ع ,ععع7عطمعواط :1978 ,15| ادا ع ,اأعطمصه0 
عل (تنهرع !11 :1976 ,5ؤ5ا2/ل/ا عع ,10رناءعمآ :1973 ,الأماقط عل ,لرأم[ات1] 
( 1996 ,19833,ع5611دمة :ء56 :1977 ,78010نع*لوقد اعتمد تصميم اغلب هذه 
الدراسات على مد المشاركين بما يجعلهم قادرين على أن ينجحوا ويبدعوا عند أداء 
نوع خاص من المهام»» فضلا عن تقديم المكافآت لهم حتى يزيدوا من حجم السلوك 
الذى يحقق هذه المتطلبات . واستخدم فى كثير من هذه الدراسات ‏ بشكل خاص 
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بعض النماذج الشائعة من اختبارات الإبداع» وخاصة ما يقيس منها الطلاقة (كما 
تقاس بعدد الاستجابات المطروحة بصرف النظر عن اختلافها(؛ والمرونة (قدر 
التتنوع فى الاستجابات)» والتفاصيل (عدد الكلمات المصاغة بها كل استجابة). 
والأصالة (الندرة الإحصائية للاستجابات). وقد اتضحت فوائد استخدام المكافأة جليًا 
فيما يتصل بالسلوك الممكن تعديله باستخدام منحى التقدم خطوة خطوة) مثلما هو 
الحال فى التفصيلء والطلاقة؛ والمرونة)؛ أما عندما استخدمت المكافأة لزيادة 
الأصالة؛ فوجه الباحثون المشاركون بوضوح فى اتجاه تقديم استجابات غير معتادة . 
وعلى النقيض مما بينته الدراسات السابقة من وجود تأثير ضار للمكافأة على 
الإبداع؛ بينت نتائج هذه الدراسة أن التدعيم أفاد أكثر عند التصدى للمهام الموجهة 
(مفتوحة النهايات ) مثل كتابة قصة أو تصميم أحدى الملصقات؛ وعندما اختارت 
"امابيل (47030116,1979) "أحدى هذه المهام التوجيهية (ابتكار ملصق)؛. ودربت 
المشاركين على أن يتناولوها باستخدام الطريقة الخوارزمية من خلال تعليمهم كيف 
يصممون الملصقاتء فقد أنتج المشاركون فى التجربة عديذا من الاستجابات غير 
المعتادة والتى قيمها المحكمون بأنها كانت أكثر ابداعا. 


على الرغم مما سبق لا يمكن تفسير جميع النتائج المتصلة بالتأثيرات 
الايجابية للدوافع الخارجية على الإبداع فى ضوء ما يحدث من تمايز بين الأفراد 
فى اعتمادهم على التوجيه الذاتى؛ فعديد من الدراسات بدأت تعترف بفوائد الدوافع 
الخارجية فى مواجهة المهام المعتمدة على التوجيه الذاتى . ومن أواشفل تلك 
الدراسات؛. تجربة "أمابيل” و"هينسى "و"جروسمان # ,لزءوو276مع11 ,203611 م) " 
(1986, 40105517 سابقة الذكر ‏ حيث استخدم اللعب بكاميرا للتصوير الفورى 
كمكافأة تقدم للأطفال قبل أن يستجيبوا للمجرب بقص أحدى القصص.وقد أدى ربط 
الأطفال بين سرد القصة مقابل اللعب بالكاميرا الى احداث التأثير التقليدى الضار 
للمكافأة.. ولكن ما كان مدهشا هو أن الأطفال الذين سردوا قصصهم بعد اللعب 
التلقائى بالكاميرا (المجموعة غير المقتصرة على المكافأة)؛ طرحوا فعليًا قصصما 
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أكثر إبداعًا من تلك التى طرحتها المجموعة الضابطة . فالاطفال فى بعض 
المواقف قد يدركون مكافات غير مقصودة » وينظرون اليها كمكافات إضافية 
تضعهم فى حالة مزاجية جيدة» وتزيد من اندماجهم فى نشاط سرد القصص. 
قدمت سلسلة أخرى من الدراسات هدفت ‏ بشكل خاص - إلى تحديد ما إذا 

كان من الممكن إزالة التأثيرات السلبية للمكافأة على الإبداع من خلال تحصين 
المشاركين ضد هذه التأثيرات ,1989 ,ع0738غ1امة7/1 عد 7026116ث ,لإعووعممع1]1) 

(1!019/514,1993ط2 #2 ,لإء72655ء1لوفى هذه الدراسات أمكن إحداث هذا 
التحصين من خلال جعل الأطفال يشاهدون ويناقشون فيلمًا يعرض لطفلين جذابين 
يتحدثان عن اهتماماتهما الداخلية ومتعتهما بالحياة المدرسية» وما يستخدماه ‏ 
أيضًا ‏ من استراتيجيات للنأى بأنفسهم بعيدا عن المعوقات والدوافع والقيود 
الخارجية المفروضة عليهم . 

فى المقابل شاهدت المجموعة الضابطة فيلمًا مختلفا. بعد أيام قليلة انخرط 

كل الأطفال فى أداء مهمة إبداعية؛ تشبه تلك التى وصفت مسبقا فى بحوث 
المكافأة» وقد وعد نصف الأطفال بالحصول على مكافأة حتى يوافقوا على ادذاء 
المهمة» بينما أعطى النصف الآخر مكافأة بدون أن يطلب منهم أداء أية مهمة. وقد 
بينت النتائج أن مجموعة الأطفال الذين تلقوا تدريبًا لرفع دافعيتهم الداخلية لم تقل 
لديهم ‏ فقط التأثيرات السلبية للمكافأة» بل أصبحوا بالفعل أكثر إبداعًا عندما 
كوفئوا. بينت كذلك الدراسات انه فى أماكن العملء عندما يكون التقييم أو العائد 
موجهًا ومنظمًا أو سامحًا بالتعرف على طبيعة الإنجاز المتحقق. فانه يفضى أيضنا 
الى الإبداعح :1989 ,ع انلع اولمع ,عاتطهمرة ,1996 ..1ه اء ,عا أطمدرم) 

(1987 ,2ءذناع »!5م20 ,226116 بالإضافة إلى ذلك أشارت نتائج دراسات 
الحالة التى أجراها جروبر (1988 ,021015[آ عت ,1ع01105) ,1986 .11061)) على 
الأفراد مرتفعى الإبداع» إلى أن المبدعين البارزين مثل داروين ونيوتن على الرغم 
من أنهم كانوا بالفعل. شديدى الانغماس فى المهمة» فقد حققوا توازنا بين الأسباب 
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الداخلية الدافعة للإبداع. ودرجة "اندماج الأنا" فى المهمة؛ والتى جعلتهم يبقون على 
رؤى متميزة؛ أضفت ثورية على تفكير العالم. 


نظرة عكسية للدافعية الخارجية والابداع 


أدت الجهود التى عرضنا لهاء والتى اهتمت بالتقدم النغفرى فى تعريف 
الدافعية الخارجية» إلى تقديم فهم مخالف لكيف تؤثر الدافعية الخارجية فى 
الإبداع .(47020116,1993,1996)أولا: تم تنقية مفهوم الدافعية الخارجية وجعله 
يشمل جانبين هما: الضبط والمعلومات (1985 ,16/33 # [ع106) ففى سياقات 
عديدة؛ تدرك الدافعية الخارجية كمصدر للضبط الخارجى ولكن فى أحيان أخرى 
تدرك كمصدر لتزويد الفرد بالمعلومات المفيدة» والمثيرة للرغبة فى العمل .وبناء 
على هذا التمييز حددت امابيل (48:0350116,1993) نوعين من الدوافع الخارجية : 
الدوافع الخارجية المثيرة للدأب والتى تزود الفرد بالمعلومات أو التى تمكفه من 
أكمال المهمة على نحو أفضلء والتى تعمل فى انسجام مع الدوافع الداخلية. 
والدوافع الخارجية غير المثيرة للداب والتى يشعر فى ظلها الفرد بأنه مقيد و تحت 
تحكم عوامل خارجية؛ تكون غالبًا متعارضة مع الدوافع الداخلية . لذلك. ترتبط 
الدوافع الداخلية ارتباطا عكسيا ببعض أنماط الدوافع الخارجية كارتباطها بالدوافع 
غير المثيرة للدأب فى حين ترتبط طرديا مع بعض الدوافع الأخرى الخارجية 
(كالدوافع المثيرة للدأب). وهكذا يسهم مفهوم الدأب الدافعى فى مراجعة الفرض 
الذى ساد طويلا عن الدافعية الداخلية ) والمعروف حاليًا باسم مبدأ الدافعية الداخلية: 
حيث تفضى الدافعية الداخلية إلى الإبداع فى حين تضر الدافعية الخارجية الضابطة 
به» ولكن قد يكون للدافعية الخارجية دور فعال فى تهيئة الفرد للتزود بالمعلومات. 
ويكون هذا الدور أكثر تأئيرا اذا كان مستوى الدافعية الداخلية 
مرتفعا(4210116.1996,0.119). 


501 


ويقترح منظرون أخرون أن بعض أنماط الدافعية الخارجية النى يعايشها 
المبدع قد توجد مصاحبة للدافعية الداخلية :1992 ,مع27ناا >“ م0ذ5معء6 نا ]آ) 
. (1988 ,668ماء]5 فلدى الأشخاص مرتفعى الإبداع ‏ وخاصة العلماء ‏ رغبة 
قوية فى أن يكونوا معروفين» ورغم ذلك يصاحب هذا انخراطهم الداخلى العميق 
فى العمل . (1981 ,ع0556ا81 # 2430511610) فيشير سيكس زينتميهالى 
(1988 ,الإأهطنم03115265) انه رغما عن ما يمكن أن تحدثه الدافعية الداخلية 
من تدعيم» فان اكتشاف المشكلات قد يستثيرها الشعور بعدم الرضا عن الحالة 
الراهنة للمعرفة بجوانب المجال محل الاهتمام: والتى يعتقد الباأحث أنها تكون 
مدفوعة بدوافع خارجية من أبرزها حاجة المبدع إلى الاعتراف به . 
وصفت أمابيل (1996 ,412116,1993)) ميكائزمين يمكن من خلالهما أن 
تسهم "الدوافع الخارجية المثيرة للدأب' إسهامًا إيجابيًا فى الإبداع. أولهما: ان تكون 
الدوافع الخارجية فى خدمة الدوافع الداخلية) والحديث هنا عن الدوافع الخارجية 
المثيرة للدأب) فعندئذ ستزيد هذه الدوافع من وعى الفرد بكفاءته و من درجة 
اندماجه فى المهمة. وستعمل فى تناغم مع المستويات المرتفعة من الدافعية الداخلية 
لزيادة قدرة الأفراد على الإبداع . أما الميكانيزم الثانى المحتمل أن يجعل "الدوافع 
الخارجية المثيرة للدأب" ذات تأثير ايجابى فى الإبداع فيتمثئل فى درجة ' التماثل 
عبر دورة الدافعية ‏ العمل" (والتى تعنى قيام مختلف أنماط الدافعية بادوار متباينة 
عبر المراحل المختلفة للعملية الإبداعية. على سبيل المثال أشارت أمابيل إلى أن 
ارتفاع الدافعية الداخلية ‏ بشكل خاص - تزداد أهميته عندما يُكرس الجهد لبلوغ 
درجة عالية من الجدة .لذلك؛ عندما يسعى الأشخاص إلى تحديد المشكلة أو توليد 
حلول ممكنة لهاء سيتيح لهم الاندماج الداخلى فى المهمةء وعدم التحول عنها إلى 
أية اهتمامات خارجيةء إنتاج مزيد من الأفكار الأصيلة. وفى المقابلء. عندما 
يتطلب الأمر ‏ خلال مراحل أخرى من العملية الإبداعية ‏ دورا أكبر للمشابرة 
والتقييم فان" الدوافع الخارجية الحافزة على الدأب" ستقوم بدور أكثر أهمية من 
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الدوافع الداخلية. فهذه النوعية الأولى من الدوافع قد تحافظ على اندماج المبدعين 
فى المشكلة لمدة زمنية أطول. خاصة إذا كان من الضرورى اكتسابهم للمهارات 
اللازمة والمعلومات الضرورية لحل المشكلات المتصلة بمجال معين . و متى 

امكن الوصول إلى حل ممكن للمشكلة؛ ستساعد "الدوافع الخارجية الحافزة على 
الدأب " المبدعين على الوصول إلى صياغة الحجج المناسبة المؤيدة لهذا الحل 
ونشره فى المجال المحيط. 

من ناحية أخرىء اهتم بعض المنظرين بالسؤال المهم: فى أى مرحلة من 

مراحل العملية الإبداعية يكؤن للقوى الخارجية تأثير واضح؟ .إحدى المحاولات 
المبكرة للاهتمام بهذا السؤال تضمنتها أطروحة كرتشفيلد عن الإبداع والدافعية 

(1962 ,6610اء]نم©) فأشار الباحث إلى أن الدوافع الخارجية تتجلى فائدتها فى 
ربط الأشخاص بالموضوع محل اهتمامهم؛ وتحقيق الاتصال بين الذات 
والموضوع .وهذا الفرض يتطابق ‏ من بعض الزوايا ‏ مع تصور أمابيل لطبيعة 
الدوافع الخارجية؛ ودورها فى الحفاظ على بقاء طاقة الفرد مستمرة؛. لمواجهة ما 
يصاحب أنجاز المهمة من فترات رتيبة مثيرة للملل.» تصاحب غالبا مراحل اكتساب 
المهارات المتصلة بالمجال» و على الرغم من ذلك بينت امابيل أن الدوافع الداخلية 
تظل هى المسئولة عن استئثارة الطاقة لاختيار أى المشكلات يجب أن تبذل الجهود 
لمواجهتها .ويكشف أيضا نموذج الإبداع فى العلم لمانسفيلد وباس (1981 ,55ن80) 
أن الدوافع المتباينة تختلف تأثيراتها باختلاف مراحل العملية الإبداعية:؛ فيفقفرض 
الباحثان أن انتقاء المبدع للمشكلة ‏ كموضوع للتحدى - يتأثر بحاجته الداخلية 
لان يصبح اصيلا؛ ومن خاال الرغبة المستثارة من الخارج - لبلوغ الاعتراف 
المهنى(١)‏ من قبل الآخرين؛ فالجهد المستثار من خارج الذات - والمطلوب لحل 
المشكلة يصبح ممكنا بفعل قوة اندماج الفرد فى العمل وما ينطوى عليه من شعور 
بالاندماج الداخلى فى المشكلة. وموجز القولء ان ما يدعم التحقق من فعالية الحل 
ودرجة ما ينطوى عليه ذلك من تفصيلء, يتولد من الاندماج فى العمل. ودرجة 
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الحاجة إلى الاعتراف المهنى من قبل الآخرين .ومن منظور آخر أشار رائكو 
( 1995 ,01320) ,معدن ,1994 ,معون )إلى ان الدافعية الداخلية غالبا ما 
يترتب عليها تهيئة الفرد لاكتشاف المشكلة والتى بدورها تستثير اهتمام الفرد 
وتستثير رغبته فى قضاء الوقت بحثا عن حل لها. 


المتضمنات التطبيقيهة فى اماكن العمل والفصول الدراسيةه 


إن أفضل طريقة لمساعدة الآخرين على زيادة إمكاناتهم الإبداعية هى إتاحة 
الفرصة لهم أن يفعلوا شيئا يحبونه 1995 ,2250© 46,مء5ناا:16,1996ز506:.ة) 
. ( 1995 ,1017530866 ,فتستثير حرية الاختيار لدى الفرد درجة ,مرتفعة من الدافعية 
الداخلية» وتوجهه نحو البحث الجاد عن الأسئلة الجديرة بان يتصدى لها. وهذا 
المستوى المرتفع من الاهتمام الداخلى بالمشكلة من شأنه أن يرسى دعائم الإنجاز 
الإبداعى المتميز. وقد يكون مفيذا أن يستخدم المدرسون هذا المنحى فى الفصول. 
بالسماح لتلاميذهم أن يختاروا ما يرغبوه من موضوعات لمشروعاتهم البحثية 
الخاصة سواء الفردية أو الجماعية. وفى أماكن العمل كذلك؛ يجب أن يشجع 
الموظفون على اكتشاف الأفكار التى تستثير دوافعهم الشخصية. خااصة عندما 
يعملون فى وظائف من المرغوب ممارسة الإبداع فيها. 
وقد تبين مرار! أن تناول الدافعية كموض وع للدراسة داخل الفصول 
المدرسية وأماكن العمل» يعد واحذا من مصادر شحذ الدافعية الداخلية والحفاظ على 
استمرارها. فبينت دراسات المناعة(؟" ( منذ فترة مبككرة ‏ ان زيادة بروز 
الدافعية الداخلية فى وعى الأفراد يمثئل أحدى طرائق دعمها و 
تقويتها .(20112010/511,1993 عل ,لإع5و5و116272 :1989 ,.اأن أ© ,لإع1162655)فيمكن 
تنمية الدافعية الداخلية والإبداع لدى الأطفال إذا ما دفع بهم آأباؤهم؛. ومدرسوهم. 
للانغماس فى مناقشات عن المتعة الداخلية للتعلم» والبهجة المصاحبة لممارس تها. 
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كما يمكن تنمية الدافعية والإبداع فى العمل لدى الراشدين إذا ما خلق المديرون 
بيئة أمنة يمكن فيها أن يتبادل الأفراد الأفكار بحرية كاملة» وان يكشفوا لبعض هم 
بعوضاً عن افتناماتهم :التشتركة فى العمل: 

من ناحية أخرىء نواجه ‏ غالبا - مهمة صعبة تتمثل فى الحفاظ على بقاء 
دافعيتنا الداخلية فى حالة نشطة لمدة طويلة فى مواجهة المعوقات والقيود الخارجية 
الضابطة التى تقوض بشكل مباشر الدافعية الداخلية والإبداع: والتى منها التقييم. 
والمراقبة(١)‏ وتقلص المكافآت(7). والقيود المتصلة بالمهمةء والمنافسة(") . ويعد 
تقليل حجم الاهتمام بمثل هذه القيود والمعوقات المتغلغلة فى البيئة الاجتماعية من 
أكثر الطرائق المباشرة أهمية للحفاظ على استمرارية الدافعية الداخلية وتنمية 
الإبداع . ومع وعينا بأنه من المستحيل عزل المؤثرات الخارجية عن سياق الأداء 
فى معظم المواقف الأكاديمية» والمهنية؛ فانه من الممكن بذل أقصى جه د لتقليل 
تأثير هذه المعوقاتء, أو على الأقل محاولة التغيير من طبيعتها وخصائصها. فعلى 
سبيل المثال؛ يمكن ببساطة أن يقلل المدرسون من القيود المتصلة بعملية التقييم 
الصفى من خلال تقليل الحديث عن الدرجات داخل الفصل. كما يمكنهم أيضَا ان 
يعطوا اهتمامًا أكبر بالطبيعة المعلوماتية لهذه التقييمات ‏ كأن يرشدوا تلاميذهم 
إلى كيفية الارتقاء بمهاراتهم القوية ‏ بدلا من التحدث عن كيفية التحكم فى انكون 
والطبيعة . وتوضح دراسات المناعة مدى فعالية هذا الأسلوب فى تقنيل أهمية 
الدوافع الخارجية وكيفية إعادة تفسيرها. ./اءع5دع2622 :1989 ..أن اء لإعووءعممع11) 
(075|11.1993! أط2 يي 

ن التصورات النظرية الحديثة عن طبيعة الدافعية الدعوبة( )١‏ لها تطبيقاتها 

به فى مجال تنمية المكون الدافعى للإبداع (116.1993طن0ه) أولها. أن أى 


عو امل تدعم سعور الفرد بالكفاءة بدون أن تشوه شعوره بتعيين الذات سوف تسهم 
ايجابا في زيادة 000 الداخلية. والحث على الدأب ومواصلهة العمل. و يسير دذدى 
اسدى. وو ريان (1985) لين ن كلا من المكافأة. والتعرف(” و العائد الذى يذهعم 
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الكفاءة» أو الذى يساعد فى توليد معلومات مهمة عن كيف نحسن الكفاءة» سيكون 
لها مثل هذه التأثيرات الايجابية. بالإضافة إلى ذلك يمكن أن تسخر ‏ أيضنا ‏ 
الدوافع الخارجية - التى تفيد بشكل مباشر فى زيادة اندماج الفرد فى العمل نفسه 
لخدمة الدافعية الداخلية. فعلى سبيل المثال» وجود أهداف عامة للمشروع الذى 
يسعى الفرد لإنجازه؛ والتى توجه الفرد لمعرفة طبيعة المهممة والغفرض من 
إنجازها من الممكن أن تزيد من الدافعية الداخلية والإبداع» بدلا من أن تقلل منهما. 
وهو ما تفعله أيضا المكافآت الفاعلة ‏ أى المكافات التى تقدم بعد إتاحة وقفت 
طويل؛ وحرية كبيرة للأفراد حتى يصلوا إلى الأفكار الشيقة (وتعد مؤسسة ماك 
أرثر 'للعبقرية "مثالا جيذا لهذا النمط من تقديم المكافآات) . وعلى نحو مشابه» من 
الضرورى ان يزيد عائد الأداء من الدافعية الداخلية والإبداع؛ إذا ما كان هذا العائد 
ذا طابع معلوماتى(؛) » بنائى (5) » غير مهدد . ويركز على العمل أكثر من 
تركيزه على الشخص. 

يقودنا مفهوم دافعية الدأب إلى توقع حدوث تزايد فى فعالية الأداء الإبداعى 
ككل إذا ما كانت الدافعية الداخلية أكثر بروزًا فى أى من مراحل الإبداع التى 
تتطلب نفكيرا يتسم بالجدة ‏ مثلما هى الحال فى مرحلة تحديد المشكلة» ومرحلة 
توليد الأفكار. فى حين تقوم هذه الدوافع بدور الميسر للأداء فى المراحل التى يكون 
للجدة فيها دور أقل أهميةء مثل مرحلتى الإعداد و التحقق من الفكرة. على سبيل 
المثال» ذكر بعض العلماء فى سيرهم الذاتية ما عايشوه من استثارة كبيرة خلال 
مرحلة إنتاج الفكرة والمراحل المبكرة من التحقق منهاء ونلك عند تصديهم 
للمشكلات المعقدة بشكل خاص. وعلى الرغم من ذلكء فان اندماجهم فى العملية قد 
يفتر أحيانا إذا ما واجهوا صعوبات تجبرهم على التقدم ببطء ورتابة فى العمل 
الذين هم بصدده. كنتاج لكثرة التفاصيل المتطلبة للارتقاء بالفكرة» والتحقق منها 
وعايشتها على نحو كامل) . تأثيرات مشابهة يمكن ملاحظتها أثناء اعداد الطلاب 
لرسائل الدكتوراه). قد تؤدى كذلك بعض الدوافع الخارجية مثل وجود سقف 
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زمنى حاسم لإنجاز المهمة؛ أو وجود وعود واضحة بالحصول على مكافاة أو 
اعتراف من قبل الآخرين» إلى إحداث ضررًا فى نجاح المرء فى اجتياز هذه 
المراحل؛ لان التفكير الجديد والمرن استمرار تأثيره ليس أطول من الحالة المزاجية 
السائدة لدى الفرد .وفى الواقعء هذه الدوافع» مادامت بعيدة عن خدش الإحساس 
بتعيين الذاتء فإنها تفيد فى الحفاظ على اندماج الفرد فى العمل. وعلاوة على ذلك: 
قد تحسن هذه الدوافع الخارجية بالفعل من درجة التوافق مع العمل؛ ومن قيمة أدائه 
٠‏ بجعل الفرد أكثر تناغما مع ما يسعى إلى الحصول عليه من المتطلبات المأمولة. 


أثناء تنمية الإبداع؛ ليس من المهم أن يهتم المرء ‏ فقط ‏ وبصورة 
منعزلة باى من مكونات الإبداع ) كالمهارات المتصلة بميدان التخصص 
النوعى(١22‏ أو عمليات الإبداع؛ أو الدوافع الداخلية المتصلة بالمهمة .(بل عليه 
أيضنا ان يعنى بطبيعة التفاعل الواقع بين مختلف هذه المكونات. فعليه ان يتخيل 
هذه المكونات فى صورة ثلاث دوائر متداخلة عزنا على النحو الذى عبر عنه 
النموذج التكوينى للإبداع(1983.1996 ,87386116) ٠‏ والذى أشارت 'امابيل' من 
خلاله إلى ان الإبداع يصبح فى أعلى درجاته عند منطقة تلاقى الدوائر المتقاطعة 
المعبرة عن التداخل بين المكونات الثلاثئة ‏ بمعنى انه يقع فى المنطقة التى تتداخل 
فيها مهارات الفرد المتصلة بميدان العمل و اهتمامات الفرد الداخلية القوية. 
وعمليات التفكير الإبداعى .بمعنى أخرء تزداد احتمالات ان يصبح الأفراد أكثر 
إبداعًا فى منطقة "التداخل الإبداعى(١)ء".‏ وتحديد منطقة التداخل تمكن فى حد ذاتها 
ان تكون خطوة مهمة فى اتجاه تنمية الإبداع .وقد يكون هذا التحديد أكثر اهمية ‏ 
بشكل خاص ‏ فى حالة الاأشخاص الموهوبين» ذوى المهارات المرتفعة فى ميادين 
عديدة مختلفة» والفائقين فى مهارات التفكير الإبداعى. هؤلاء الأفراد قد يكافحون 
من ناحية ٠‏ أو قد يساعدهم آخرون من ناحية ثانية على ان يكتشفوا مواطن 
الاهتمام لديهم . والتى تكمن فى أكثر مناطق العاطفة قوة . والتى تبزغ منها 
إابداعاتهم العظيمة. 


5207 


توجهات مستقبدية 


يتسع مجال دراسة العلاقة بين الدافعية والإبداع فى المستقبل لطرح عديد من 
الأسئلة الجديدة الجديرة بالاهتمام .أولها: انه على الرغع من اهتمام المنظرين 
المتزايد بالتأثير الذى تمارسه الدافعية على مختلف مراحل العملية الإبداعية. فحتى 
الآن لم تجر بحوث للتحقق من هذه الفروض هفهناك حاجة إلى اختبار الفروض 
المتصلة بمفهوم " التمائل عبر دورة الدافعية ‏ العمل "سواء من خلال الدراسات 
المعملية التى تكشف اللثام عن العملية الإبداعية, أو الدراسات الميدانية و 
الاستبارات التى تجرى مع المبدعين. وعندئذ تصبح المعرفة بمتى تتعاظم فواند 
الدافعية ومتى تقل أضرارها مصدرا خصبا لمساعدة المدرسين والمديرين على 
خلق بيئة أكثر دفعاً للارتقاء بالإبداع وتنميته. ظ 

المجال الآخر المرشح ليكون محل مزيد من الاهتمام و مزيد من الاستكشاف 
لطبيعته؛ هو تحديد العمليات المعرفية النوعية التى تتوسط التأثير فى الدافعية 
للإبداع. ففى إحدى الدراسات الحديثة التى استخدمت برتوكول التفكير بصوت 
مسمو ع(١)‏ والتشفير المصغر لسلوك المشاركين (لبحث الاختلافات فى كيفية 
معالجة الاأشخاص لبعض المهام الإبداعية ( فى ظل تباين مستوى اندماجهم 
الداخلى). تبين أن سلوك الأشخاص مرنفعى الدافعية الداخلية قد عكس اندماجا 
أكبر فى الأنشطة؛ كما كان منبئا بدرجة ابداعية انتاجات هؤلاء الأفراد ا» ,0أجتون12) 
(01655 15 .أن. وقد يمدنا الاهتمام بالتكنيكات المعرفية الإضافية بمزيد من التوضيح 
لكيفية توظيف الأشخاص ذوى الدافعية الداخلية والخارجية لمختلف استراتيجياتهم 
المعرفية. 

ربما يكون من أكثر المجالات الواعدة المرشحة للتعمق فى دراستها مستقبلا 
والمعنية بعلاقة الدافعية بالإبداع. تلك التى ينصب اهتمامها على التفاعلات بين 
السياق الدافعى للسلوك الإبداعى والعوامل الأخرى التى تتصل بالإبداع 
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(1995 ,6350 #ق,وعمن؟ظ :1996 ,4035116)» على سبيل المثال قد توؤئر الفروق 
الفردية فى الشخصية أو الخبرة فى طريقة تفسير الفرد للدوافع الخارجيةء أو 
استجابته للدوافع و القيود الخارجية ه ,0011185 يل ,(آ ‏ ,كم 1أااطظ ,ع1 اطدمم) 
. (996إفيقر 'تشيك”" و '"ستهل (1986 ,1ط5]8 # ,661 ©)"أن درجة تأثير التقييم 
على الإبداع تعتمد على درجة حذر الفرد. فمعظم الأشخاص الحذرين يتأثرون 
سلبًا بتوقع التفييم .بينت أيضًا نتائج معظم الدراسات أن مستوى المهارة يؤثر فى 
استجابة الفرد للتقييم ,!!1992:)1111 ,121!ا20 :1995,ع!|أطفصسكة © ,نأمن) 
.(1994 ,لإعمانط لاا يعت ,000-) ,8000116 فيصبح المشاركون الأقل مهارة أكثر 
إبداعًا إذا ما توقعوا أن أداءهم سوف يقيم؛ بينما يصبح الأشخاص الأكثر مهارة 
أكثر إبداعًا تحت شرط عدم التقييم .وقد يرجع ذلك إلى أن الأشخاص الأقل مهارة 
قد يدركون التقييم كمصدر للتزود بالمعلومات المقيدة الممكنة عن كفاءاتهم؛ ولذلك 
يفسرونها كدافع خارجى للاستمرار الدءوب فى العمل . وهناك شواهد أخرى تشير 
أيضا إلى أن تأثير المكافأة على الإبداع قد يختلف من الأطفال المميزين عن أولئك 
غير المميزين .(9905! ,©ع1017057 :1974 ,1082507) بالإضافة الى متغيرات 
الفروق الفردية التى عرضنا لهاء فان المتغيرات الموقفية أو السياقية قد تتفاعل مع 
الدافعية لتؤثر بصورة ما فى الإبداع. ويرجع تأثير التقييم المتوقع فى الإبداع إلى 
طبيعة النشاط الذى يسبق المهمة الإبداعية .(1995 ,1ن1ا20 ي؟ .عالط درك نأمم2) 
فالمشاركون الذين ينخرطون فى نشاط إبداعى سابق للمهمة التجريبية يصبحون 
أكخر” ‏ إبذ اها عتدها لا ينوقعوق تقزيها .اهنا يوكنيق أن تتدائر الكتتحاذة] زان ةاعيسة 
بالمؤثرات السياقية . وقد بينت البحوث غير التجريبية التقى تناوالنت تأثيرات 
المنافسة فى مكان العملء أن الأداء الإبداعى يتحسن عندما تحدث المنافسة فى 
سياق العمل بين الجماعات وليس داخل الجماعات ,الات )يل ,عالط لدلم) 

(1987 ,جع اللاع اوناع .ع1 لأط نمم :1987 
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فى جميع دراسات الإبداع. سواء أكانت نظرية أم إمبيريقية أم تطبيقية» نعتقد 
أن هناك حاجة مستمرة لمزيد من المناحى التكاملية. ولا يمكن فهم العلاقة بين 
الدافعية والإبداع بالاقتصار على دراستيهما فقط؛ بل يجب أن يكتمل ذلك من خلال 
الاهتمام بدراسة الشخصية؛ والموهبة» والثقافة والمعرفة.وباقى العوامل الأخرى 
التى تؤثر فى العملية الإبداعية. أحد النتائج التى يمكن أن نخلص إليها بدرجة كبيرة 
من الثقة هى أن حب الفرد لعمله ميزة تدفع إلى الإبداع؛ ويمكن أن نقرر بدرجة 
كبيرة من الثقة أيضا أن أى عوامل يكون لها تأثير طاغى على المهمة؛ و تفضى 
إلى صرف انتباه الفرد أو تقليل الاستمتاع الشخصى من شأنها أن تضر بالإبداع . 
علاوة على ذلك أصبح من المعروف أن العوامل الخارجية ليست دائما تدعم زيادة 
حب الفرد للمهمة . ومع ذلك فان البحث العلمى قد بدأ يحدد الشروط التى تصبح 
فى ظلها المؤثرات الخارجية مؤدية للاهتمامات والإبداع » ويتطلب الوصول إلى 
فهم كامل لهذه التعقيدات فى المجال إلى مناحى تكاملية. 
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الفصل السادس عش ءا 


٠» »©‏ ينات نظ ر الأن اق 
فى دراسة الإبداع 
ميهالى سيكسزيتميهالى 


يميل علماء النفس لتناول ظاهرة الإبداع بوصفها إحدى العمليات العقلية. 
ونوضح فى هذا الفصل أن هذا التناول يُسقط من حسابه الجوانب الأخرى للظاهرة. 
فهى تتضمن بالإضافة إلى العمليات النفسية والعقلية بعض الأبعاد الثقافية 
والاجتماعية؛ ولتدارك ذلك فسوف نستخدم منظور النسق فى دراسة الإبداع الذى 
يأخذ فى اعتباره مختلف الجوانب للظاهرة. 

ولقد تأثرت بحوث الإبداع فى السنوات الأخيرة وبشكل متزايد بالاتجاهات 
المؤيدة لمنظور الأنساقء. فمنذ الملاحظات المبكرة التى سجلها موريس شتاين 
)5 5401315 (1963 .1953) والأدلة الأعمق التى قدمها بعده دين سيمونتون 
70 60093 (1990 ,.1988) عن تأثير الأحداث الاقتصادية والسياسية 
والاجتماعية على معدلات الإنتاج الإبداعى. أصبح من الواضح تمامًا أن التغيرات 
الخارجة عن نطاق الفرد المبدع لابد وأن تؤخذ فى الاعتبار حتى نستطيع أن نفسر 
لماذا ومتى وأين تنشأ الأفكار الجديدة وتقبل فى ثقافة معينة :1988 ,7ء6101© 
(1990 ,لماع 0 1لكرد1!). فقد أكد ماجيارى بيك عاء©011-86/إع:7 (1988) أن تعقد 


أت لإلنادك عطا ع١‏ ع انانعم5عم كلأعاذلاك 2 أن وناك امسا (1099) .34 ابإاامطتصساصء معان (*) 
(313-335 17ظ) !ا إلارايع أن طمعطلدد| ١‏ .ل:آ) موعطمعاذ .ل 8 م1 .لا طللوءمن 
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الظاهرة الإبداعية أثار حاجة مأسة لظهور منحى جديد لدراسة الإبداع يسمح بمزيد 
من المعرفة المتعمقة. 


وعلى الرغم من أن بعض الباحثين السابقين قد عرضوا لفكرة نسق الإبداع. 
وتم تطبيقه على بعض نماذج الإبداع التاريخية والأدبية؛ واستخدم للإجابة عن عدة 
تساؤلات بحثية فى المجال :1996 ,1990 ,1988 ,الالقطتصسامع2ى]!زو0) 
نأمط /ما عت ,ع0قنا )تا ,الالقطتلسامعدى!زئ) ع 21/1 لتامع51152) :1993 
(1994 ,رع 200 عت 121/1 تامع051152) ,تنلاع :1995 ,,علإبلوؤثي فإن 
الفصل الحالى سوف يحاول تقديم هذا النسق بمزيد من التدقيق وتوضيح دلالاته بما 
يحقق فهم أفضل للطريقة المناسبة لدراسة الإبداع. 


ماذا يعد منظور النسق ضروريا لدراسة الإبداع؟ 


عندما بدأت دراساتى على الإبداع منذ ما يزيد على "١‏ سنة كنت مقتنغعاء 
مثل معظم علماء النفس. بأن السلوك الإبداعى يتأسس على العمليات النفسية 
الداخلية فحسب., ولذلك فإن فهمه يتطلب دراسة عمليات التفكير لدى الشخص 
المبدع وانفعالاته ودوافعه. إلا أننى اكتشفت أن نتائج هذا النوع من الدراسات تبدو 
غير مشجعة بالمرة. فقد بينت نتائج الدراسة الطولية التى أجريناها على المبدعين 
فى المجال الفنى على سبيل المثال أن الأفراد الأكثر إبداعًا توقفوا عن العمل الفنى 
وامتهنوا بعض الأعمال التقليدية» فى حين استمر الأفراد الذين يبدو أنهم لا 
تمتلكون الكنين مق كضدال اللتفميية الفواعة هق ان أغفالي اديت تيد فيين 
الإنجازات الفنية الإبداعية على 21/1 أضامء1152و0) :1990 ,الإاغط تسامعجى )ا زو0) 
(1976 ,الإلشطنسمنامعدى !زو يه واء2اء0 :1988 ,5اء0612. ولنستخدم مثالا واحذا 
فحسب. فقد بينت الإناث فى إحدى المدارس الفنية نشاطا فنيا إبداعيا مكاففاء بل 
ربما فقن حتى زملاءهن من الذكور. وبعد مرور عشرين سنة؛ لم تحقق أية واحدة 
من مجموعة الإناث تعرفا ملحوظاء والعكس صحيح بالنسبة لنظرائهم من الذكور. 
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ولقد أدرك علماء النفس أن الأفكار الجيدة لا تتحول مباشرة إلى إنتاج 
إبداعى مقبول» وحددوا هذه التأثيرات غير المباشرة فى العملية الإبداعية من خلال 
استراتيجيتين مختلفتين: الأولى» عرض لها أبراهام ماسلو 1035102 225210طيم 
(1963) وعمد فيها إلى تقليل أهمية الاعتراف الاجتماعى بالإبداع. ففى رأيه لا 
ينبغى لنا أن نهتم بنتائج العملية الإبداعية ولكن بالعملية نفسها؛ ووفقا لهذا المنظور. 
فإن الشخص الذى يقوم بإعادة صياغة قانون النسبية لأينشتاين 21851617 يعد 
شخصا مبدعًا مثل أينشتاين نفسه. والطفل الذى مازال يكتشف العالم مبدعًا أيضماء 
فنوعية الخبرة الشخصية هى التى تحدد ما إذا كان الشخص مبدعا أو لا وليس حكم 
الآخرين عليه. وعلى الرغم من تسليمنا بأن نوعية الخبرة الشخصية تَعَدُ أكثر أبعاد 
الحياة الشخصية أهمية فإننا لا نعتقد أنها ملائمة لقياس الإبداع؛ فلكى يكون الإبداع 
نشاطا مفيذا يجب علينا الاهتمام بالأفكار أو الإنجازات الإبداعية التى يعترف بها 
الآخرونء فالقدرة على إدراك الأشياء المألوفة بشكل جديد والقدرة على التفكير 
الافتراقى أمور جيدة وخصال مرغوبة فى حد ذاتها إلا أنها لا تتحول إلى إنجاز 
إيداعى بدون اعتراف اجتماعى من الآخرينء بل إنها فى الحقيقة قد لا تكون 
ضرورية بالمرة للإنجاز الإبداعى. 

ومن الناحية التطبيقية تؤكد بحوث الإبداع هذه الحقيقة باستمرارء فكقل 
اختبارات الإبداع» سواء التى تقوم على الاستجابات غير المعتادة للمهام القياسية أو 
التى تتطلب من الأطفال إنتاج استجابات جديدة كالقصص أو التصميمات الهندسية. 
تعتمد على تقدير مجموعة من المحكمين لأصالة استجابات الأفراد على الاختبار. 
فالافتراض الأساسى الذى تتأسس عليه هذه القياسات أن الإبداع قدرة متميزة 
تنعكس بشكل موضوعى فى هذه الاستجابات التى يمكن للآخرين ملاحظتها 
وتقييمهاء معترفين بأن تقدير هؤلاء المحكمين الخبراء للاستجابات الإبداعية لا 
يعتمد على محكات موضوعية خارجية بقدر ما يعتمد على خبراتهم السابقة 
وتدريبهم وتحيزاتهم الثقافية واتجاهاتهم الحالية وقيمهم الشخصية وتفضيلاتهم 
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الخاصة. وبهذا فإن الحكم على فكرة أو إنجاز معين بأنه إبداعى لا يعتمد على 
خصائصه الذاتية بقدر ما يعتمد على تأثيره على الآخرين الذين يعمرض علسيهم. 
ولذلك فإن ما نسميه إبداعا هو ظاهرة تتكون بالتفاعل بين المبدع والجمهور. 
فالإبداع ليس إنتاج شخص بمفرده ولكنه مرهون بالأحكام التنى تصدرها عليه 
الأنظمة الاجتماعية. 

أما الاستراتيجية الثانية التى استخدمت لإبراز تأثير الأحكام الاجتماعية 
على الإبداعء فلم تقلل من أهمية الاعتراف الاجتماعى بالإبداع؛ ولكنها فصلت بين 
النشاط الإبداعى والإقناع الاجتماعى به؛ واعتبرت كلا منهما ضروريا لتحقيق 
الإنجاز الإبداعى (1994 ,1991 ,1988 ,5172100]08). إلا أن هذه الاستراتيجية لم 
تتمكن من حل المشكلة المثارة» لأنك إذا عجزت عن إقناع الآخرين بإبداع أفكارك 
فكيف يمكنك أن تتحقق من أنها إبداعية بالفعل. أما إذا تمكنت من إقناعهم بذلك 
فسوف تعد مبدعاء ولهذا يبدو أن الإبداع والإقناع الاجتماعى يحتويان على عمليتين 
مرتبطتين يبدو فصلهما مستحيلا سواء من الناحية المنهجية أو النظرية أو ربما هما 
شىء واحد فى الأساس. بتعبير آخرء إذا كنا نقصد بالإبداع القدرة على إضافة 
شىء جديد للثقافة فسيكون مستحيلا التفكير فى ذلك بعيذا عن عمليات الإقناع 
الاجتماعى بالإنجاز الإبداعى. 

وبالطبع؛ ربما يفضل الباحثون تعريف الإبداع بطريقة أخرىء فالبعض 
يعرفه كعملية نفسية أو خبرة ذاتية متميزة أو حدث ذاتى ليس له آثار موضوعية. 
ولكن أى تعريف للإبداع يتوق إلى الموضوعية لابد وأن يشير إلى الجوانب غير 
الذاتية للعملية الإبداعية؛ مؤكذا حقيقة أن الجمهور المتلقى للإبداع له نفس أهمية 


الفرد المنتج له. 
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تعريف عام بنسق الإبداع 


وبناء على هذاء فبدءًا من المنظور الفردى الصارم فى الإبداع» الذى كان 
سائدا بين الباحثين فى مجال دراسات الإبداعء بدأنا الاهتمام بالبيئة التى يعمل فيها 
الفرد المبدع؛ فميزنا بين جانبيها الأساسيين» وهما: الجانب الثقفافى أو الرمزى؛ 
وهو الجانب الذى أطلقنا عليها اسم القطاع؛ والجانب الاجتماعى الذى أسميناه باسم 
المجال. وبذلك يكون الإبداع عملية يمكن ملاحظتها عند تأمل التفاعل بين الأفراد 
والأبعاد والمجالات (الشكل .)١١5‏ 

ويعدُ القطاع عنصرا أساسيا فى العملية الإبداعية؛ لأنه من المستحيل إدراك 
الاختلاف بدون وجود نمط ثابتء فالجديد يكتسب معناه فقط بمقارنته بالقديم. ولا 
ينشأ الفكر الأصيل من فراغ ولكنه يحدث فى ظل وجود قاعدة مستقرة من 
الكينونات أو القواعد أو التمثلات أو الرموزء فالفرد يصبح نجارا مبدعًا أو طاهيًا 
مبدعًا أو ملحنا مبدعًا أو كيميائيا مبدعًا أو رجل دين مبدعا عندما يتم تقييم أدائه 
وفقا للمعايير الثقافية السائدة الخاصة بأعمال النجارة أو الطهى أو الأنشطة 
الموسيقية أو القواعد الكيميائية أو التقاليد الدينية» وبدون هذه القواعد الثقافية لا يمكن 
أن تنشأ التوقعات. وبالتالى فلن يكون هناك تجديد يسمح بالخروج عن المتوقع. 

ويجرى الإبداع الذى يحدث تغييرا فى البعد الثقافى. الذى يتقادم بمرور 
الزمن؛ على يد أفراد لديهم الاستعداد لذلك» أما بسبب قدراتهم الشخصية انتى 
تجعلهم أقدر على التأثير الاجتماعى؛ أو بسبب ما يحيط بهم من ظروف اجتماعية 
مواتية توفر لهم الفرص والوقت للتجريب. فقد تبين على سبيل المثال أن أغلب 
الاكتشافات العلمية حتى وقت حديث قدمها علماء يعدون من الأثرياء المرهفين. 
فعالم الفلك كوبرنيكوس 15ا00761710) كان من رجال الدين والكيميائى لافواذييه 
67 كان يكتسب من جمع الضرائب وكذلك الفيزيائى جالفانى 001072681 
كان من الأثرياء؛ ولذلك كانوا قادرين على بناء معاملهم واختبار أفكارهم. وبالطبع 
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أيضنا فإن هؤلاء العلماء كانوا يعيشون فى ثقافات تتميز بالاهتمام بالملاحظة 
ألمتظلّمنة للطبيغة والامتفاط بالسجلات المدونة: افضلاً عن استكذك نظام 'الترميسيق 
الخبرة الممائلة. 


الثقافة 


القطاع 





الشكل .)١-١5(‏ أنساق الإبداع. لكى يحدث الإبداع. لابد من نقل مجموعة من القواعد والممارسات من 
القطاع الثقافى للشخص. وعندئذ يجب أن ينتج الشخص تباينا جديذا فى محتوى القطاع. ومن ثم يجب 
انتقاء التباين عن طريق المجال الخاص بتضمين القطاع الثقافى. 

إلا أن الأفكار الجديدة قد تنسى بسرعة»ء فالتغيرات الثقافية لا تستمر الا إذا 
أجازتها بعض الجماعات المسئولة عن تحديد ما يمكن اضافته للثقافة السائدة وما لا 
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يمكن» وهذه الجماعات المتحكمة فى المضمون الثقافى السائد ههى ما نسميه 
بالقطاع؛ فمصطلح القطاع يستخدم عادة لوصف أسلوب كامل أو لوصف أنماط من 
الممارسات النوعية؛ أما فى السياق الحالى؛. حيث نحاول تحديده من منظور أضيق. 
فيشير إلى التنظيم الاجتماعى للبعد الثقافى؛ فيضم المدرسين والنقاد والمحررين 
الصحفيين وأمناء المتاحف وأفراد السلطة التنفيذية وغيرهم. ممن لديهم سلطة 
تحديد مفردات البعد الثقافى. ففى الفيزياءء كان اتفاق آراء عدد صغير من الأساتذة 
الجامعيين المتميزين كافيًا للحكم على أفكار أينشتاين 17ء]25195 بأنها إبداعية» حيث 
تقبل آلاف الملايين من العامة حكم أفراد هذا المجال الاجتماعى الصغير وأقروا 
بأن أينشتاين مبدع بدون أن يستوعبوا أفكاره بوضوح. كذلك؛ يصل أفراد مجال 
الفن التشكيلى الحديث إلى عشرة آلاف فنان فى الولايات المتحدة الأمريكية. 
وهؤلاء هم الذين يستطيعون تحديد أفضل اللوحات التى تستحق أن نشاهدها 
ونقتنيها» فيضفون بأحكامهم معايير جديدة للثقافة الفنية السائدة. 


وبالمعنى نفسه؛ يمكن اعتبار السيكولوجيين المهتمين بدراسة الإبداع أفراذا 
لمجال اجتماعى آخرء يضم المدرسين والطلاب الخريجين الذين يحكمون 
الاستجابات على مقاييس الإبداع» فيحددون ما.إذا كانت القصص أو الصور أو أى 
استجابات أخرى تعد إبداعية أم لاء بمعنى أن هذه الاختبارات لا تقيس الإبداع 
باعتباره حقيقة موضوعية مطلقة؛ ولكنها تحدده بقدر قبول 'فراد مجال التخصص 
الذى يمثله عدد محدود من المحكمين للاستجابات التى يقدمها الأفراد. وهذا الإبداع 
فى إطار البعد الثقافى للدراسات الأكاديمية للإبداع قد لا يكون له الأهمية نفسها أو 
القيمة فى بعد ثقافى أخرء ففى كل سياق ثقافى يكون لأفراد المجال الاجتماعى 
المتصل به محكاتهم فى الحكم على الإنجازات أو الإنتاجات بكونها أبداعية أو 'ثء 
أو بكونها تتضمن تَغييرا كافيًا لتحسين وتطوير البعد الثتقافى بشكل واضح. 
وينطبق ذلك على الترشيح لجوائز نوبل العالمية أو تصميم ألعاب الأطفال لموحلة 
ما قبل المدرسة. 
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فنموذج نسق الإبداع يمائل النموذج الذى يصف به الباحدون عملية التطور. 
فالتطور ينتج عن تغيير يحدثه الكائن الحى لكى يتكيف مع البيئة وينتقل هذا التغيير 
إلى الأجيال التالية ,.ع .ء ,ء56) :1993 ,الالةطتصامع2مازو© :1976 ,ااعطمصة© 
(1982 ,5إ243. وكذلك ينتج الإبداع عن حركة وراءها رغبة فى التطوير. أما 
قبول هذا التطوير فيعتمد على أفراد المجال» ويبرز انتقاله إلى عناصر البعد 
التقافى السائد تأثير البعد الثقافى على العملية الإبداعية :1988 ,51520107 ./ء) 
(1989 ,742:120816 وهكذا يُعد الإبداع حالة خاصة من التطورء وتحديذا هو 
تطور ثقافى يتضمن عمليات شبيهة بعمليات قبول وانتقال التغيرات الجينية التنى 
تحدثها الطفرات الوراثية وتؤدى إلى صور مختلفة من التطور البيولوجى. 

وإذا كان اقتصار الاهتمام؛ عند تناول التطور البيولوجىء بالنتائج التنى 
تحدثها الطفرات الوراثية ليس مجديّاء فلابد أن نأخذ فى اعتبارنا الظروف البيئية 
المحيطة بهذه النتائج. فربما يصبح التغيير الجينى. فخا الذى يحسن من حجم أو 
مذاق نبات الذرة بلا جدوى إذا تسبب فى زيادة احتمالات تعرض النبات للتلف أو 
الإصابة بالمرض. كذلك تصبح الطفرات الوراثية التى تنتقل إلى الجيل التالى أيضا 
بلا فائدة من منظور التطور. فالاعتبارات نفسها تنطبق على الإبداع باعتباره شكلا 
من أشكال التطور يحدث على المستوى الثقافى. وبهذا فلابد أن يتضمن الإبداع 
تغييرًا يضاف أو يحسن من البيئة الاجتماعية ويكون قادرا على الاستمرار عبر 
الزمن. 


السياق الثقافى 


إن ما نسميه إبداعا لابد وأن يتضمن تغييرا فى النظام التقليدى السائد فى 
الثقافة» تغييرًا يؤثر على أفكار ومشاعر الأفراد» فالتغيير الذى لا يؤثر على 
الطريقة التى نفكر أو نشعر أو نتصرف بها لا يُعدٌ ابداعا. وهذا يعنى أن حدوث 
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الإبداع يتطلب أن يكون هناك أفراد يشتركون فى طرق التفكير والتصرف 
نفسيهماء فيتعلمون من بعضهم البعض ويقلدون بعضهم البعض. فمن المفيد أن 
نفكر فى الإبداع باعتباره تغييرا فى منواليات الثقافة» وهى وحدات المحاكاة التى 
افترض داوكنز 1(210/14185 (1976) أنها تمثل العناصر البنائية للثقافة. فهذه 
المنواليات الثقافية تشبه الجينات التى تحمل التعليمات الخاصة بأداء السلوكيات 
المختلفة» فالنوت الموسيقية تخبرنا كيف نؤدى الأغانى» ووصفات الطهى تحدد لنا 
المقادير والمدد الزمنية لطهى الأطعمة المختلفة. وإذا كانت المعلومات الوراثية 
تصل إلينا من خلال ما نرثه عبر الانتقال العصبى الكيميائى من كروموزمات فإننا 
نكتسب المعلومات الثقافية من خلال التعلم» فنتعلم تلك القواعد والممارسات الثقافية 
ونقوم بها بشكل روتينى حتى تظهر وصفة جديدة نعدها إبداعا يضاف إلى الرصيد 
التقافى السابق. 

ويلاحظ أن تغيير المنواليات الثقافية يحدث ببطء شديد عبر تاريخ البشرية. 
فإذا كان شكل الأدوات الحجرية المستخدمة فى تقطيع ونحت وكشط وسحق المواد 
الطبيعة يُعدٌ عنصرا من عناصر الثقافة» فقد ظل أسلافنا يستخدمون الأدوات 
الحجرية بالشكل نفسه لأداء هذه المهام طوال العصور الحجرية القديمة. وبعد 
ملايين السنوات شكلت ما يقرب من 14 من التاريخ البشرى وخلال العصر 
الحجرى الحديث منذ حوالى 2٠‏ ألف سنة مضت بدأ البشر فى تطوير أدوات 
جديدة؛ فاستخدموا الخامات الطبيعية لإنجاز وظائف متعددة؛ كما تم توظيف بعمدض 
الأدوات فى صنع أدوات أخرى. فالتغيير الأول فى الشكل الثقافى السائد للأدوات 
المستخدمة فى التعامل مع المواد الطبيعية استغرق ملايين السنين لكى يحدث. ئم 
توالت التطورات التى ألحقت بهذه الأدوات بمعدل أسرع. فقد ظل الأفراد لآلاف 
السنين يصنعون الأدوات الحجرية التى وجدوا أباءهم يستخدمونها وعلموها 
لأبنائهم؛ وفى أثناء ذلك كانت ثقافة المجتمع تنطوى على التعليمات والقواعد 
الشارحة لكيفية إعادة تصنيع هذه الأدوات بالطريقة نفسها. وعندما اكتشف أحد 
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الأفراد طريقة أكفا لصنع هذه الأدوات عد ذلك اكتشافا جديذا أضيف إلى الثقافة 
الخاصة بأدوات التصنيع» حيث إن هذه الطريقة الجديدة فى تصنيع الأدوات والنى 
أخذت في الانتشار الثتفافى لم تكن تستخدم من قبل ولم تظهر فى الأجيال السابقة. 

وإذا كان اختراع الفأس الحجرية يُعدْ جزءًا قديما من البعد الثقافى الخاص 
بتكنولوجيا تضم وسائل البشر فى السيطرة على بيئاتهم المادية» فإن باقى الأبعاد 
الثقافية القديمة تضمنت ما يتصل باللغة والفن والموسيقى والدين؛ و كل منها 
يتضمن عدة عناصر فرعية ترتبط ببعضها بقواعد متعددة. ومنذ ما يقرب من ١5‏ 
ألف سنة ومع انحسار العصر الثلجى القديم تكاثرت الأبعاد الثقافية بعناصرها 
المختلفة إلى الحد الذى أصبح من المستحيل معه التنبؤ بالتطور المحتمل لهذه 
الأبعادء وفى الوقت الحالى قَسّم البعد الواحد إلى عدة أبعاد فرعية بحيث يعجز 
شخص بمفرده عن السيطرة حتّى على بعض منها. 


النقافه بوصفها مجموعه من القطاعات 


من المفيد أن ننظر إلى الثقافة باعتبارها نظامًا يضم عدة أبعاد مترابطة. 
فعلى الرغم من أن هناك تعريفات أخرى للثقافة. فقد قدم الأنثروبولوجيون ما يزيد 
عن مائة تعريف للثقافة» الا أنها كلها تعريفات قاصرة ولا تناسب السياق الحالى. 
فلكى نفهم الإبداع من الأفضل النظر إلى الثقافة باعتبارها مجموعة من الأبعاد 
المترابطة. ويقدم الجدول )١-١5(‏ بعض التساؤ لات والافتراضات ترتبط بهذا 
التعريف للثقافؤة وتبدو ضرورية لكى نفهم ظاهرة الإبداع. فالثقافات تختلشدف من 
حيث عناصرها التى أمكن تسجيلها والاحتفاظ بهاء ويتضمن ذلك التسجيل الثفافى 
للوسائل التكنولوجية وأنواع المعرفة والأساليب الفنية وأنظمة المعتفدات. وبقدر 
الحرص على الاحتفاظ بهذه المعلومات أو الأعراف الثقافية ونقلها شفاهيا إلى 
الأجيال المتتابعة تحافظ هذه الأعراف الثقافية على استمرارها بالمضمون المعرفى 
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نفسه. وهذا يزيد صعوبة تحديد الإنجاز الإبداعى فى حالات كثيرة» بالإضافة إلى 
الصعوبات المرتبطة بالاعتراف الاجتماعى به. لذلك» فارتقاء أساليب جديدة لحفظ 
ونقل المعرفة الثقافية مثل الكتب وأجهزة الحاسب الآلى سيكون له تأثيره على 
معدلات الإنتاج الإبداعى ومدى قبوله. 

ويُعدٌ توفر المعلومات الثقافية بعدا آخر يؤثر فى التغيير الثقافى؛ حيث تميل 
الرغبة فى السيطرة على الرصيد الثقافى بالأفراد مع الزمن إلى وضع حدود شديدة 
حول كل ما يتصل بهم من معلومات لمنع تسربها للآخرين» فتكون مقصورة على 
هؤلاء الرواد الخبراء وغير متاحة لغيرهم. وينطبق ذلك على الطوانف الدينية 
الكهنوتية فى العالم بأسره التى احتفظت بأسرار بروتوكولاتها بعيذا عن النشر 
العام. كذلك احتفظت الحضارة المصرية القديمة بأسرار الصنعة اليدوية الماهرة 
للمصرى القديم» وحتى وقت قريب أيضا كانت الدول الغربية تستخدم الشفزرات 
اللاتينية لمنع تسرب المعلومات المتخصصة إلى العامة. وكلما زادت الحواجز 
المقيدة لانتشار المعرفة الثقافية قل عدد الأفراد المبدعين الذين يستطيعون الإسهام 
فى التغيير الثقافى بابتكاراتهم فى المجالات المختلفة. 

وبالمئل فإن توفر المعرفة الثقافية يزيد معدل الإبداع فى مختلف المجالات. 
ففى الثقافات الفقيرة (حيث تكون مصادر المعلومات الثقافية كالمكتبات أو المعامل 
العلمية أو الكتب أو المدارس محدودة) لن يجد الأفراد الذين لديهم القدرة على 
الإبداع الفرص المواتية للتعلم الذى يسمح لهم بعد ذلك بالتغيير والتجديد فى تلك 
المعرفة الثقافية الموجودة بالفعل. 

ومن ناحية أخرى فإن الثقافات تختلف فى عدد الأبعاد النى تتضمنها 
والعلاقات القائمة بين هذه الأبعاد وبعضها البعض. ففى الثقافات الغربية الحالية. 
على سبيل المثال. ترتقى الفلسفة بعيذا عن الدين» كما يرتقى العلم بعيذا عن 
الفلسفة» فبعد أن ظلت الفلسفة لزمن طويل أم العلوم ولها تأثيرها الشديد على 
التنظيم الثقافى بكافة أبعاده. تمكنت فروع العلم الآز من التحرر من الفلسفة 
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وتوجهاتها وأصبحت الرياضيات هى اللغة السائدة فى معظلم هذه التخصصات 
العلمية. 


جدول .)١1-1١١(‏ أسئلة وفروض تتعلق بالكيفية التى تؤثر بها الثقافة فى حدوث 
الإبداع 

١‏ كيف يتم الاحتفاظ بالمعلومات الثقافية (باستخدام وسائل شفاهية أم 
تسجيلات كتابية مدونة)؟ 

تيسر الأساليب التى تساعد على الاحتفاظ بالمعلومات الثقافية بشكل دقيق 
ومستمر الاطلاع على هذه المعرفة القديمة ومن ثم تهيئ فرصا أفضل لخطوات 

 "‏ مدى إتاحة المعلومات الثقافية. أى هل الحصول على هذه المعلومات 
مرهون بلغة خاصة (لا يفهمها إلا قلة) أو نوع معين من التدريب أو وضع 
اجتماعى متوارث من أجيال أخرى؟ 

فكلما كان الحصول على المعرفة الثقافية ميسرًا زاد عدد الأفراد الذين 
يمكنهم المشاركة فى العمليات الإبداعية. 

" سهولة الاطلاع على المعلومات الثقافية. أى هل هناك عوائق مادية 
أو اجتماعية تمنع الاطلاع المنتظم على هذه المعلومات؟ 

انظر السؤال رقم ا 


4 مدى تمايز أبعاد الثقافة. أى كم عدد الأبعاد الثقافية المستقلة كالدين 
والفلسفة والرياضيات؟ 


فكلما زاد تمايز الأبعاد التى تتضمنها الثقافة تصبح المعلومات الثقافية أكثر 
تخصصا وبالتالى تزيد الفرص المعينة على إحداث التطوير. 
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5 مدى تكامل أبعاد الثقافة. أى هل يوئر محتوى كل بعد ثقافى فسى 
الآخر. فهل هناك مثلا اتساق بين العلم والدين؟ 

فكلما كانت الثقافة أكثر تكاملا كلما أثر التقدم فى أى مجال ثقافى فسى 
المجالات الأخرى. وربما يزيد هذا التكامل بين الأبعاد الثقافية من صعوبة قبول 
التغييرات الجديدة ولكنها بمجرد أن تتحقق اجتماعيا تنتشر بسهولة بين الأبعساد 
الثقافية المختلفة. 

5 مدى انفتاح الثقافة على الثقافات الأخرى؟ 

فكلما كانت الثقافة أكثر انفتاحًا على المعرفة الخاصة بالثقافات الأخرى 
فسوف تزيد الفرص للتغييرات الثقافية وتوالد الأفكار الجديدة. 


ويعد التحرر التدريجى والمتوالى للابعاد الثقافية عن بعضها البعض ملمخا 
أساسيا ملحوظا فى التاريخ البشرىء فبعد أن ظلت كل جوانب التعبير والتفكير 
التقافى لمدة طويلة جوانب أحادية مرتبطة بالبعد الدينى» كما ظلت الأبعاد الثقافية 
لفنون الرسم والموسيقى والرقص والأدب والعلوم والفلسفة طوإل العصور التى 
سيقت التاريح المدون مباسرة جزءا من مريج بصم طقورس ومعتقدات غامضة 
حول قوى ما وراء الطبيعة»؛ استطاعت هذه الأبعاد الآن أن تستقل عن بعضها 
ويكون لكل منها قواعده وسلطته المشرعة. 

وفى هذه الثقافات التى تحقق أبعادها المستقلة قدرًا من التكامل فيما بينهاء 
وهى عادة ما تكون ثقافات بسيطة؛. تزيد مقاومة التجديدات المقترحة لأى بعد 
ثقافى» حتّى يستطيع المجتمع تقبل هذا التغير التقافى والتكيف معه. وعندما يحدث 
ذلك؛ سرعان ما يمتد تأثير التغير الثقافى المقبول من هذا البعد إلى النظام 
الاجتماعى الداخلى نامي 8 


وتختلف الآراء والمعتقدات حول التغييرات الثقافية التى تنشأ بسبب الموقع 
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الجغرافى أو النشاط الاقتصادى للمجتمع. فقد أضاف التجار اليونان الكثير إلى 
التقافة فى المدن اليونانية بما عرض لهم من معلومات ثقافية خلال رحلاتهم إلى 
مصر والشرق الأوسط والسواحل الشمالية لإفريقيا والبحر الأسود وإيران والدول 
الاسكندنافية. وفى العصور الوسطى شجعت حكومة صقلية التبادل الثقافى مع 
الحضارات العربية والصينية والمدن الفرنسية كنورماندى» حيث كانت المدن 
الفرنسية وخاصة فلورانسا وفينيس تَعدُ مراكز صناعية وتجارية كبرى أثناء 
عصور النهضة الأوروبية. وعندما انتقل تمركز التجارة فى فترات تاريخية تالية 
إلى إسبانيا ونيوزيلندا وإنجلترا أصبحت هذه الدول هى مراكز التنوير الثقافى فى 
العالم. وحتى الآن وفى ظل هذا الانتشار السريع للمعلومات يزيد توالد الأفقار 
الجديدة فى المناطق الجغرافية التى يتوفر لأفرادها رصيد ثقافى متنوع. وتكون 
لديهم القدرة على التفاعل وتبادل الأفكار. 


دور البعد الثَمَافى فى العملية الإبداعية 


تتضمن الثقافة العديد من الأبعاد كالموسيقى والرياضيات والتكنولوجيا التقنية 
وغيرهاء بحيث إن التجديدات المبتكرة لا تأخذ مكانها مباشرة فى الثقافة ككلء 
ولكنها تنضم إلى أحد أبعادها النوعية. ويوضح الجدول )١-١7(‏ بعض الاعتبارات 
المتصلة بدور الأبعاد الثقافية فى العملية الإبداعية. 

وبمرور الوقتء عادة ما تطور الأبعاد الثقافية من نفسها ومن طرقها 
الخاصة بحفظ وتدوين معلوماتها. فقد أصبحت معظم الأبعاد الثقافية تعتمد على 
اللغات الحية والرياضيات. كذلكء فهناك نظم رسمية للاحتفاظ بالمعلومات فى 
مجالات الموسيقى والرقص وعلم المنطق, بالإضافة إلى نظم أخرى غير رسمية 
لحفظ وترتيب المعلومات تساعد على تفييم الأداءات الجديدة فى هذه الأبعاد. فقد 
قدم جان بياجيه أاععد21 مدع[ (1965) مثالا تفصيليا يوضح كيف يثم توريث 
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الأنماط الثقافية من المعرفة الدقيقة. يتمثل فى القواعد الخاصة بالعاب الكرة النى 
يلعبها الأطفال فى السويدء فهذه الألعاب وقواعدها تتناقلها الأجيال بكل ما تتضمنه 
من أشكال وألوان وتركيبات متنوعة. فيتعلمها الأطفال من بعضهم البعض أثناء 
اللعب؛ وهذا يعنى أن المعلومات الثقافية يمكن أن تنتقل من جيل إلى أخر بدون 
وجود نظام للتدوين فى السجلاتء. وذلك من خلال المحاكاة والتعليم. 

ويتمثل أحد العوامل البارزة (التى تحدد تأثير البعد) فى درجة الارتقاء التى 
وصل ليها القطاع. ففى المرات التى يضطرب فيها التنظيم الرمزى للبعد الثتقفافى 
ويصبح مبعثرا وهشا يكون من الصعب تحديد ما إذا كان التجديد المقترح مفيذا أم 
لاء كما كان الوضع فى علم الكيمياء قبل ظهور الجدول الدورى الذى نظم 
المعلومات الخاصة بالعناصر الكيميائية بشكل منطقى. وفى العصور السابقة ل ذلك 
كان هناك بعض علماء الكيمياء المبدعون إلا أن أعمالهم لم تتحقق اجتماعيا فى 
ظل هذا السياق غير المنظم. وفى المقابل» لا يسمح تصلب التنظيم الرمزى للبعد 
الثفافى بأى تطوير أو تجديد؛ وهذا يشبه الموقف فى علم الفيزياء فى أواخر القرن 
السابق وقبل الثورة التى أحدثتها نظرية النسبية. ففى المثالين؛ كان الإبداع عملية 
شاقة بسبب سوء التنظيم الاجتماعى. وفى هذه الحالة التى تزيد معها الحاجة 
لنموذج تنظيمى جديد يصبح التجديد القابل للتطبيق رغم صعوبته إنجازا إبداعيا 
كبير!. 

جدول .)١-1١7(‏ تساؤلات وفروض تتعلق بتأثير البعد الثقافى على حدوث 
الإبداع 

<١‏ كيف يتم الاحتفاظ بالمعلومات الثقافية؟ 

فكلما كان نظام الاحتفاظ بالمعلومات الثقافية واضحا ودقيقًا كان من اليسير 
الحصول عنى هذه المعرفة القديمة. وبالتالى التهيؤ لخطوات التطوير اللاحقة. 


"- ما مدى تكامل المعلومات داخل البعد الثقافى؟ 
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فإذا كانت المعلومات الثقافية شديدة الترابط فسيكون التغيير صعبا. كذلك 
إذا لم تكن منظمة بدرجة كافية فسيكون من الصعب أيضا تحديد الابتكارات 
المفيدة. 

" ما هو البعد الثقافى السائد؟ 

ففى كل مرحلة تاريخية يحتل أحد الأبعاد الثقافية وضعًا مركزيا فى الثقافة 
ويجذب إليه المبدعين فتزيد تجديداته الإبداعية. ففى العصور الوسطى. على 
سبيل المثال. كان للدين سيادته فى الثقافة الغربية وفى أوائل القرن العشرين 
تميزت الفيزياء عن باقى العلوم. 

4- مدى إتاحة المعلومات الثقافية الخاصة بالبعد؟ 

فعندما تصبح معلومات البعد التقافى مقصورة على نخبة محدودة سواء 
كان ذلك مقصودا أو غير مقصود يكون التطوير صعبا. 

4 ما مدى استقلال البعد الثقافى عن بقية الأبعاد الثقافية؟ 

فعندما يسود بعد ثقافى معين على بقية الابعاد فى فترة زمنية معينة. كان 
يسيطر الدين أو السياسية على الفنون والعلوم يكون تجديد هذه الأبعاد المسودة 


وفى كل حقبة زمنية. تتسيز أبعاد ثقافية معينة» فتجذب إليها الأفراد الأكثر 
الذاعاء الاك . تزيد الاتذاعاتك المتوقهة قن «اطارها مقارنة يقروهاء وقكاة هائيوة 
البعد الثقافى عوامل عديدة: منها أن يكون له وضع مركزى فى الثقافة. وأ تكون 
واعدةء فتسمح بالمزيد من الاكتشافات والافكار الجديدة» وأن تكون قادرة على دعم 
الأفراد الذين يهتمون بها؛ فعلى سبيل المثال؛ نجد أن الإبداع المعمارى المتميز فى 
مدينة فلورنسا الفرنسية» خلال عصور النهضة الأوروبية فى أوائل القرن التاسع 
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عشرء يرجع إلى الثورة المعمارية اللاحقة لاكتشاف الاثار الرومانية:؛ والتنى 
تضمنت الكثير من الأفكار الجديدة عن أساليب البناء» ونماذج النحت. فدفعت الكثير 
من الشباب الموهوبين من أماكن مختلفة لأن يصبحوا نحاتين أو رسامين. كذلك؛. 
كانت ثورة النسبية فى علم الفيزياء فى بداية القرن حدثا علميا مثيراء زاد من 
اهتمام الكثير من المبدعين لأجيال عديدة بالفيزياء. فسعوا إلى تطبيق قواعدها على 
فروع علمية أخرى قريبة منهاء كالكيمياء أو الأحياء أو الطب أو الفلك. وحاليَاء 
تعد علوم الأحياء الجزيئية والحاسب الآلى من أكثر الأبعاد الثقافية جذبًا للاهتمام. 

ويشير توماس كون 7لاناكآ 7505235 (1962) إلى أن شباب المبدعين لا 
ينجذبون إلى مجالات قتلت بحثاء إذ إنها لا تثير تساؤلات أو مشكلات تحتاج إلى 
حل. ولذا تبدو مثيرة للملل؛ بل ينجذبون إلى المجالات التى تحقق لهم دعما ماديا 
ومعنويا عندما يحلون مشكلاتها المهمة. فالبعد الثقافى الذى يستطيع أن يجدد نشمه 
بعد يتسم بالموضوعية من خلال قواعد واضحة:؛ والبعد الثقافى الذى له نظام 
ترميزى ثرى ومرن ويحتل موضعا مهما ومركزيا فى الثقافة يكون أكثر جاذبية 
من غيره من الأبعاد الثقافية التى تفتقد هذه الخصائص. 

كذلك. تختلف الأبعاد الثقافية من حيث مدى توفر معلوماتها للأفراد. ففى 
بعض الأحيان تكون القواعد والمعرفة الخاصة بالبعد الثقافى مقصورة على طبقة 
أو جماعة معينة وغير متاحة لغيرهم؛ مما يعوق مساعى التجديد. فالتجديد فى 
الفكر النصرانى أصبح ممكناء بمجرد أن أصبح الكتاب المقدس وشروحاته متاحة 
للعامة؛ بعد أن كانت مقصورة على الكهنة والقساوسة. وبالتالى»؛ نتوقع أن تيسر 
الحصول على المعلومات من خلال شبكات الإنترنت سوف يؤثر كثيرا على 
الإنتاج الإبداعى؛ مثلما حدث عند اكتشاف عمليات الطباعة والنشر منذ أربعة 
قرون مضت. 


وأخيراء يتوقف التجديد فى البعد الثقافى أيضا على مدى استقلاله عن بقية 
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الأبعاد الثقافية أو النظام الاجتماعى العام. فحتى القرن التاسع العشرء. كان الإبداع 
صعبًا فى كثير من العلوم فى الدول الأوروبية بسبب سيطرة الكنيسة على مضمون 
الأفكار العلمية» مثلما تسبب فى مشكلة عالم الفلك الشهيرء جاليليو 0:21:160؛ وفى 
روسياء ساد النموذج الماركسى اللينينى المنغلق الثقافة بأكملها إلى حد رفض 
الأفكار العلمية التى تختلف معه؛ ويتضح ذلك فى بعد ليسنكو 50710لان1 عن 
نظرية التطور لداروين وتطبيقه للنظرية اللاماركية فى التطور على نمو الحبوب 
لمجرد أنها أقرب للفكر الماركسى من سابقتها. وفى أى مرحلة تاريخية تصبح 
بعض الموضوعات فى العلوم الاجتماعية (أو حتى البيولوجية أو الفيزيائية) أكثر 
ملاءعمة من غيرها من الناحية السياسية؛ وبالتالى تكتسب دفعه بحثية أكبر من 
غيرها. 

وإذا كان الإبداع هو الطاقة التى تحرك التطور الثقافى. فإن هذا التضور لا 
يعنى أن يأخذ التغيير الثقافى مسارا واحذاء ولا يضمن دائما تحسن الثقافة. فالتطور 
فى العلوم البيولوجية يزيد هذه العلوم تعقيدا بمرور الزمن؛ كما يتضح من خلال 
ظاهرتى التمايز والتكامل (1996 ,1993 ,الإاآن05115260)111). ويُقصد بالاتجاه 
نحو التمايز أن تطور الثقافة مع الزمن يزيد الأبعاد الثقافية: أما الاتجاه نحو 
التكامل فيعنى أن تصبجح الأبعاد الثقافية المتمايزة مرتبطة. فتخدم أهداف بعضهاء 
مثلما تتعاون أعضاء الجسم المتمايزة فى أداء وظائفها. 

وبهذا فإن الإبداع لا يؤدى دوما إلى التطوير الثفافى؛ فهو يسهم بشكل عام 
فى تحقيق التمايز الثقافىء فى حين أنه يعوق التكامل الثقافى فى الوقت نفسه. 
فالأفكار والتكنولوجيا والصور الجديدة للتعبير الثقافى تفسد التناغم بين الأبعاد 
التقافية» مما يزيد الثقافة تعقداء مؤقتا على الأقل. فانفصال الفيزياء عن قواعد الدين 
بعد اكتشافات جاليليو 0011120 الفلكية ساعد على تمايز العلم بشكل واضج. ولكنه 
تسبب أيضنا فى اختلال التكامل الذى كان قائما. فمن المسلم به أنه اذا استمر 
تطور الثقافة ‏ فإن الاستبصارات الإبداعية سوف تجدد على المدى الطويل 
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العلاقة بين القطاعات الافتراقية» وهذا التكامل سوف يجدد تعقيد الثقافة مؤقتاء حتى 
تعود على الأقل الخطوات الجديدة فى تمايزها عن بعضها البعض. 


السياق الاجتماعى 


حتى علماء النفس المتبنين للتوجه الفردى فى دراسة الإبداع يتفقون على أن 
تحقق الإبداع يتطلب التقييم الاجتماعى. وبدون ذلك سيكون من المستحيل تمييز 
الأفكار الغريبة عن الأفكار الإبداعية الأصلية؛ ولكنهم يؤكدون فى هذا الإططار أن 
القيمة الاجتماعية للإبداع تعد عملية تالية للفعل الإبداعى. بل وتكاد تكون منفصلة 
عنه تماما. الا أننا نفترض هنا استحالة الفصل بين هاتين العمليتين» بأية حال من 
الأحوال. فهما مرتبطتان تماماء فالاعتراف الاجتماعى بالفكرة أو المنتج الإبداعى 
هو الذى يجعله أصيلا وليس مضمونه الإبداعى ‏ من المهندسين المعماريين إلى 
الأطباء البيطريين. ومن الأمهات إلى مستهلكى الأطراف الحاسوبية. 

وفى الأونة الحالية يقر الجميع بأن لوحات فان جوخ داع00 هن تبين أنه 
فنان مبدغ. إلا أن هذا لم يحدث فى حياته؛ فالأفراد الذين عاصروه لم يكتشفوا 
عبقريته وتركوه يموت وحيدا بائسا. وإذا كان ذلك يشعرنا بالذنب وتأنيب الضمير 
ونتصور أننا لو كنا مكانهم لكنا قدرنا رسومات جوخ بما تستحقه؛ فيجب أن نتذكر 
أذ لوعاثة: الإبداعية كافك نفد فى :ذلك الو قك دوق داك السستوالك» معررة اهلوسنات 
لرجل وحيد مختل. وعندما قيمتها مجموعة من الففانين والنقاد ومحبى الفن 
التشكيلى تقييما نقديا وفقا لمحكمات فنية جديدة عدت ابداعات. فتحولت من مجرد 
جهود ضائعة إلى اعمال متميزة. 

ولولا أنه لم يحدث هذا التغيير فى المحكات الفنية لتقييم اللوحات التشكيلية 
لما اعتبر جوخ فنانا مبدعا حتى الآن. فكيف سنعده مبدعا إذا لم نكن نعرفه أصلا. 
وتصعب الإجابة عن هذا التساؤل فى رأى كثيرين فى إطار الفروع العلمية. فيكون 
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طرحه , الأساس غير مقبولء إلا أننا نرى أن إجابة هذا السؤال تميل بنا 
لافتراض أ ن الإبداع فى العلم (مثله فى ذلك مثل الإبداع فى الفن) ينتج إلى حد 
كبير بسبب تغيير المعايير وظهور محكات جديدة لتقدير الإنجازات الفردية والحكم 
عليها. 


الظروف الاجتماعية وثيقة الصلة بالإبداع 


ويتمثل العنصر الثانى فى نسق الإبداع فى المجتمع أو مجموعة المجالات 
التى تعمل معاء وهذه المجالات تضم الأفراد الذين يمارسون النشاط الخاص ببعد 
تقافى معينء ولديهم القدرة على التغيير فيه. فعلى سبيل سبيل المثال» كل المحاسبين 
يعملون وفقا لقواعد المحاسبة نفسها التى تتضمن 5 المحاسبة» وأولئك هم الذين 
يجب أن يقرون بطريقة جديدة للحفاظ على التقديرات اذا عدت على أنها تحسين 
إبداعى. ومن ثم يمكن اعتبار المجتمع عبارة عن مجموعة من الأفراد ينتمون إلى 
مجالات مختلفة مترابطةء ‏ من المخططين للقائمين على حراسة حدائق الحيوان.؛ 
ومن الأمهات اللاتى تبددن الأطراف الحاسوبية. 

ويعرض الجدول (1١"؟)‏ بعض الطرق التى يؤثر بها المجتمع على معدل 
وكفاءة التغييرات الثقافية. وهذا الجدول يسمح للقارئ» كسابقه؛ بفهم أوضح لنسق 
الإبداع» كما أنه يتيح الفرصة لاستنتاج الكثير من الفروض لدراسات لاحقة» ربما 
تشرى المجال فى بحوث الإبداع. 


جدول -١5(‏ "). تساؤلات وفروض حول تأثير المجتمع فى حدوث الإبدا 





هل هناك فائض من الطاقة يمكن توظيفه فى دعم الإنجاز الإبداعى؟ 
فالمجتمعات التى تستنفد طاقاتها المادية والعقلية فى مهام متصلة ببسد 


حاجات البقاء أقل قدرة على ملاحظة وتشجيع الابتكار. 
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" هل المجتمع يقدر الإبداع ويشجعه؟ 

فبغض النظر عن التمكن المادى؛ تختلف المجتمعات فى تقديرها للابتكار 
والتجديد. 

" هل يسمح النظام الاجتماعى الاقتصادى بالتغيير؟ 

فهناك بعض الأنماط الاقتصادية (كتلك التى تقوم على احتكار رأس 
المال) لا تسمح أو لا تهتم بالتغييرء فى حين تعد المجتمعات التجارية أكثر 


قبولا وتشجيغا له. 
4 ما مقدار الحراك الاجتماعى داخل المجتمع والصراعات داخل 
وخارج المجتمع؟ 


فكل من التهديدات الخارجية والصراعات الداخلية تزيد من الميل لقبول 
وتشجيع التجديد. وينطبق ذلك على الحراك الاجتماعى أيضا. 
. مدى تعقد النظام الاجتماعى؟ 
فعمليتا التمايز والتكامل الثقافى داخل المجتمع تؤثران على كل من معدل 
الإنتاج الإبداعى وقبول الإنجازات_الجديدة. 
ففى ظل تساوى بقية الظروفه يبدو أن وجود فائض من الطاقة للإبداع يعد 
أكثر العوامل الاجتماعية تأثيرًا فى الإنتاج الإبداعى. فالمجتمع الذى لديه فائض من 
الموارد المادية يسمح بتنامى عمليات الإبداع أكثر من غيره. والمجتمع الإيجابى 
التجريب ودعم الأفكار الجديدة. أما المجتمعات الفقيرة فعاجزة عن تشجيع التجديد. 
خاصة إذا كان مكلفاء فى حين تستطيع المجتمعات ذات الدخل القومى المرتفع أن 
تنفق على بناء المؤسسات التعليمية والجامعات والمعامل العلمية. كذلك تحتاج 
الإبداعات فى الموسيقى وفنون الشعر والرسم إلى دعم مادى لا يتوافر فى 
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المجتمعات الفقيرة. إلا أن تأثير الثراء الاجتماعى على الإبداع ليس تأثيرا مباشرا 
وسريعاء ولكنه قد يحدث عبر عدة أجيالء فالثراء القومى الذى بدأ يتحقق فى 
المجتمع الأمريكى منذ بدايات القرن التاسع عشر تم توظيفه فى البداية لسد حاجات 
البنية التحتية للمجتمع» فاستخدم فى بناء المصانع وخطوط السكك الحديدية وحفر 
القنوات قبل استغلاله فى دعم الأفكار والابتكارات الجديدة» مثل تصنيع التليفون 
وإنتاج السيارات أو الطائرات. 

وعلى الرغم من أن توافر المصادر المادية لا يكفى وحده لدعم الأفكار 
الجديدة. فإنه من المهم أن يكون المجتمع معنيًا بالتجديد فى الأساس. فبعض 
المجتمعات الثرية التى تعتبر مراكز للتجارة العالمية قد ترفض أحيانا الأفكار 
الجديدة؛ فبعد هذه الثروة من الإبداعات المصرية فى مجالات الهندسة المعمارية 
والفنون بأشكالها والتكنولوجيا والعقيدة الدينية والإدارة المدنية» على سبيل المثال». 
ارتأى قادة التثقيف بالمجتمع أنه ليس لديهم جديد. ليظل من وقتها الصنعة الفنية فى 
مصر لآلاف السنين حبيسة وحدات العمل المركزية التى تعمل تحت اشراف 
إدارات أو تنظيمات حكومية عتيقة. ووفقا لقواعد عامة فى التنفيذ ونماذج شائعة 
وأساليب موحدة؛ فقد وصف عالم الاجتماع أرنولد هوسر 110507 820014 ذلك 
بقوله "لا يمكن أن تلاحظ أصالة الصنعة فى مصرء فطموح الفنان اقتصر على 
الإتفان ودقة التنفيذ (36 .2 ,1951 ,"ع5دالك1آ). 

فالمجتمع يستطيع أن يجدد نفسه إذا لم يركن إلى التنظيم الاجتماعى السائد. 
كما يحدث فى المجتمعات الزراعية. فلآن هذه المجتمعات تتأسس على نظام 
إقطاعى مستقرء فهى تركن غالبا إلى التقاليد السائدة وترفض التجديد. أما 
المجتمعات التجارية فيساعد بناؤها الطبقى الذى يسعى فيه أفراد الطبقة البرجوازية 
دوما لاختراق الطبقة الأرستقراطية الراقية على التجديد والتطوير المستمر. ويقل 
التشجيع والدعم الاجتماعى للتجديد فى المجتمعات التى يظهر فيها استبداد السلطة 
المركزية. ويُعدُ المجتمع الصينى القديم مثالا جيذا للسلطة المركزية التى تقاوم 
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انتشار الأفكار الجديدة بمختلف أبعادها. فعلى الرغم من التقدم الحمضارى الهائل 
وكئرة المبدعين» ظل الصينيون يستخدمون البارود كسلاح ويرفضون اس تخدام 
الأنماط الآلية فى الطباعة. ومع تغيير النظام السياسى حاليَا أصبحت الصين تهتم 
وتشجع الأفكار والابتكارات الجديدة. 

ومن ناحية أخرىء فقد ظلت المجتمعات الرأسمالية التى يعيش فيها أفراد 
الطبقات الغنية المسيطرة على أرباح الأراضى والعقارات والاستثمارات ترفض 
التغيير والتجديد الثابت على مدى تاريخها لأنه يهدد وضعهم. كما يحدث الآن فى 
الولايات المتحدة الأمريكية التى تتحرك نحو نظام اقتصادى يعتمد على الهيئات 
والتخطيط للاستمتاع بأوقات الفراغ كمصادر أساسية للدخل بالنسبة لعدد كبير من 
الأفراد. 

ومن القضايا المثيرة للجدل أن المجتمعات التى تنادى بالمساواة بين الأفراد 
تعد أقل تشجيعا للإبداع والتجديد عن المجتمعات التى تسيطر على الثقافة فيهاء 
خاصة ما يتعلق منها بالفنون والآداب؛. قلة أو نخبة محدودة من الأفراد. 
فالأرستقراطيون أو الأوليغاركيون قد يكونون أكثر تشجيعا للإبداع من 
الديمقراطيين أو الاشتراكيين؛ ربما لأن تمركز الثروة والقوة فى عدد محدود من 
الأفراد يسمح بالمخاطرة بجزء منها لتجريب الأفكار الجديدة. كذلك؛, يرتبط ارتقاء 
أفراد الطبقات الثرية بزيادة الخبرة؛ التى تصاغ من خلالها بعد ذلك المحكات 
المستخدمة فى تقدير الإنجازات الجديدة. 


كذلك. فإن لموقع المجتمع أهميته فى تحريك العمليات الإبداعية. فوقوع 
المجتمع فى ملتقى خطوط التجارة العالمية يجعله أقدر على إنتاج الأفكار الجديدة 
المختلفة. ولهذا السبب؛ فإن معظم الفنون الكبرى والعلوم القديمة نشأت فى دول 
كانت نهذ هر اكز للتكانة: فالتيضة:الانظالية تعود: فى بعد متها الى تائين التنساذ ا 
التجارى بين إيطاليا والحضارات العربية ودول الشرق الأوسط. فضلا عن خطوط 
النقل البحرى بينها وبين العديد من المدن الأوروبية كفلورنسا وفيئيس وجونيا 
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ونيبال. ومن ناحية أخرى. فإن الإبداع يزيد فى فترات الاضطراب الاجتماعى 
(1991 ,51202608): ربما بسبب طاقة الإبداع الناتجة عن محاولات الطبقات 
الاجتماعية المتصارعة أن تفرض اهتماماتها وآراءها على بعضها. فقد ازداد 
التشجيع المجتمعى للإبداع والتجديد فى المدن الإيطالية التوسكانية خلال الفترة التى 
انتشرت فيها الخلافات الشديدة بين طبقات النبلاء والتجار والحرفيين وتكرار تغيير 
السلطة السياسية وعقاب أعداد من المواطنين بالنفى خارج البلاد. 

كذلك تؤدى التهديدات الخارجية التى يتعرض لها المجتمع إلى توليد الكثير 
من الأفكار الإبداعية الجديدة. فبسبب التنافس بين المدن الفرنسية فى القرن التاسع 
عشر أنفق حكام مدينة فلورنسا الكثير على فنون هندسة المعمار لكى يتفوقوا على 
أعدائهم بتصميماتهم المتميزة للكنائس والميادين العامة (1974 ,اءأع75عللاء11). 
كما أصبحت الفيزياء النووية من أهم فروع العلم بعد الحرب العالمية الثانية:؛ لأآن 
كل دولة كانت تسعى لامتلاك أسلحة نووية تحميها. 

وأخيرا تؤثر درجة تعقيد النظام الاجتماعى على معدل الإنتاج الإبداعى 
والاعتراف الاجتماعى به. فتعدد أسباب الشقاق والخلاف مثلها مثل الانسجام التام 
لا تثير الإبداع الذى يقبله المجتمع حتى يستمر. فالظروف الاجتماعية المثالية 
للإبداع تتضمن أن يكون النظام الاجتماعى شديد التمايزء فيتضمن عدة أدوار 
ومجالات نوعية ترتبط ببعضها البعض من خلال ما أسماه دوركايم 7أعطءاتن(] 
(1912-1967) بصلات الترابط العضوى. 


دور المجال فى العملية الإبداعية 


بقدر ما يساعد الاهتمام بالثقافة والمجتمع بالقدر نفسه من الاهتمام بالفرد 
على توجيه البحوث فى مجال الإبداع الوجهة الصحيحة؛ لكنه لا يجيب عن كل 
الأسئلة» بل إنه يطرح أمامنا فى الحقيقة الكثير من الأسئلة الجديدة. وتنشأ الأفقار 
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الجديدة فى سياق المشاركة العلمية أو الفنية ,«علإدغ5 عل الإاغط أتصسامع52زو©0) 
(1993 ,21631 :1995» ويقوم الأقران بدور مهم فى تشجيع إبداع الفرد 
(01655 15 ,الا أهط لماوع 5112 ) عق 205كاء840). 


وربما يتمثل السؤال الجديد الأساسى الذى يمكن أن يطرحه هذا التوجه فى 
من هو إذن الشخص الذى يقرر ما يُعَدُ إبداعيا؟ وفقا للمنحى الذى يركز على 
الفردء لا تمثل هذه القضية مشكلة» لآن الإبداع هنا يُعدْ بمثابة تجديد يقوم به الفرد 
ويظهر فى عمله. وكل ما يحتاجه الآخرون لملاحظة هذا الإبداع هو بعض الخبرة. 
وبالتالى» إذا اتفقت مجموعة من المدرسين على أن رسومات أحد الأطفال إيداعية 
فإنها تعد كذلك. وإذا اتفق أعضاء لجنة تحكيم المؤسسة المانحة لجائزة نوبل على 
إبداع أحد العلماء فإن ذلك يحسم القضية؛ بعد أن نعرف كيف استطاع الطفل أن 
يرسم هذه الرسوماتء, أو كيف توصل ذلك العالم إلى نظريته العلمية. 

وإذا كان هذا حقيقياء فمن منظور نسق الإبداع» تعد عملية العزو هذه جزءًا 
أساسيا فى العملية الإبداعية» ويكون السؤال إذن كيف يتم قبول الابتكارات الجديدة 
فى اطار البعد التثقافى السائد؟» ومن هو الذى يحدد ما إذا كان الإنجاز الإبداعى 
يمثل فعلا تطويرا ثقافيا جديذا أم أنه مجرد خطا ينبغى إهماله؟ وكيف تتأثر الأحكام 
الصادرة على الابتكارات الإبداعية بعمليات العزو؟ (1995 ./501غ؟1). 

ومن منظور نسق الإبداع؛ فإن رواد الحركة التثقافية فى مختلف السياقات هم 
الذين لديهم حق تزويد البعد التقافى» وهم فى مجملهم يمثلون أفراد المجال. وفى 
هذا الاطار. نجد أن بعض الأبعاد الثقافية كالآداب واللغات الآشورية؛ على سبيل 
المثال» لها مجالات تضم عدذا محدوذا من الأفراد ربما فى حدود النى عشر 
شخصا فى العالم كله فى حين أن غيرها من المجالاتء كالهندسة الإلكترونية 
مثلاء لديها الكثير من المتخصصين الذين يؤخذ رأيهم فى الاعتبار عند الحكم على 
أصالة الأفكار الخاصة بالمجال أو جدتها. أما بالنسبة للسلع الاستهلاكية مثل 
المشروبات غير المسكرة أو الأفلام السينمائية» فإن مجالها لا يتضمن ذلك العدد 
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المحدود من المنتجين والنقاد فحسب ولكنه يتضمن العامة أيضا. فمشروب الكوك 
لم يصبح جزءا من الفلكلور التقافى رغم قبوله بين المتخصصين فى مجال إعداد 
المشروباتء لأنه لم يكن مستساغ المذاق بين العامة. 
ويوضح الجدول )4١5(‏ بعض الأساليب التى تؤثر من خلالها المجالات 

المجتمعية على حدوث التجديدات الإبداعية وقبولها. فالعامل الأول الذى يجب أن 
يوخذ فى الاعتبار هو الموارد المادية المتاحة لأفراد المجال» ففى بعض الأبعاد 
الثفافية لا يمكن القيام بأى تجديد بدون رأس مال ممولء فبناء كنيسة كبرى أو 
مسرح يحتاج إلى الكثير من الجهد والمالء وبالتالى فكلاهما ضرورى لظهور فنان 
مبدع. كذلك. يحتاج رصد الإبداع فى الشعرء وهو من الأبعاد الثقافية المكلفة مادياء 
إلى دعم مادى لعمليات الطباعة والنشر والتوزيع. ولهذاء فليس مستغربًا أن الإبداع 
فى الفنون والعلوم له تاريخ مزدهر فى المجتمعات الغنية التى تستطيع تمويل 
محاولات التجديد. فالإنشاءات المعمارية المتميزة بفلورنسا يتم بناؤها بتمويل مادى 
من بعض البنوك الأوروبية. وفى فينيس؛ قامت مؤسسة التجارة والنقل البحرى 
بهذا التمويل. وفى هولنداء بدأ ازدهار الإبداعات فى الفنون والعلوم مع تزايد 
النشاط التجارىء فوصل الى فرنسا وانجلترا وألمانيا وأخيرا الى الولايات المتحدة 
الأمريكية. وبهذا يساعد توفر الموارد المادية فى أى مجتمع إلى توليد الإبداعات 
والابتكارات. 

جدول .)4-1١5(‏ أسئلة وفروض خاصة بكيفية تأثير المجال على حدوث 

الإبداع 

١‏ هل المجال يحصل على الدعم الكافى من المجتمع؟ 
فالمجال المجتمعى الذى لا يحصل أفراده على الدعم المادى والمعفوى 
المناسب يفتر إنتاجه. 


" هل المجال مستقل عن باقى المجالات أو المؤسسات المجتمعية؟ 
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فعندما تصبح أحكام المجال الاجتماعى متوقفة على الاعتبارات الدينية 
أو السياسية أو الاقتصادية. فإنه من غير المحتمل أن تبرز التجديدات الثقافية 
الأفضل. كذلك. فإن استقلال المجال تمامًا عن باقى المجتمع يقلل من فاعليته. 
" إلى أى مدى تختلف أحكام المجال الاجتماعى عن أعراف البعد 
الثقافى؟ 
فعندما تعجز المحكات التقليدية للبعد الثقافى عن تحديد جدوى التجديد 
فى تحسين الثقافة يصبح المجال الاجتماعى أكثر تحررًا فى تحديد الإبداع. إلا 
أن النقص أو الزيادة (المبالغ فيهما) فى الحرية المتاحة لأفراد المجال 
4 ما مقدار التنظيم المؤسسى لأفراد المجال؟ 
فقدر معقول من التنظيم الداخلى مطلوب لأفراد المجال الاجتماعى 
لتفعيل عمليات الإبداع. فالطاقة المهدرة فى المجالات الذاتية لأفراد المجال 
الاجتماعى تجعله شديد الروتينية ولا يقبل التغيير بسهولة. 
ما حدود التغيير التى يقبلها المجال؟ 
فقبول التجديد وفقا لمعايير فضفاضة يقلل قيمة البعد الثقافى. كذلك. 
فإن المعايير المحدودة تسبب حالة من الركود والثبات. 
فالمجال الاجتماعى يجذب المبدعين كلما تضمن فرصا نرية للفرد لتجريب 
أفكاره فيشعره نجاحه بالرضا. فكما سنرى رغم أن الذين يسعون للتغيير التقفافى 
لديهم الدافع الداخلى للقيام بذلك. فهم يستمتعون بالعمل فى هذا البعد الثقافى فى حد 
ذاته. إذ لا يجب اغفال تأثير التدعيم الخارجى الذى يحققه المال والشهرة على 
سبيل المثال. 


فقد عاش ليوناردو دافينشى 7101 انل 1011:1100 وهو من أكبر المبدعين 
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الذين أضافوا للفنون والعلوم؛ منتقلا من مدينة لأخرى بقدر ما يتيحه السياق 
الاجتماعى له من فرص لبيع لوحاته. فقد كان وجهاء فلورنسا ودوقات ملين 
وقساوسة روما وملوك وأمراء فرنسا يتنافسون على شراء اللوحات الفنية واقتناء 
التمائيل ودفع الهبات والمنح للفنانين والعلماء؛ فيختار دافينشى مع تقلب اهتماماتهم 
واندفاعاتهم المكان الذى يمكنه أن يمارس عمله الفنى فيه بأقل قدر ممكن من 
المنغعصات. 

كذلك؛ ارتبط ازدهار التوجه الفنى؛ المعروف بالتوجه الانطباعىء فى 
باريس برغبة أفراد الطبقة المتوسطة الجديدة فى تجميل منازلهم باللوحات الزيتية: 
وهو ما جذب الكثير من هواة الرسم الموهوبين من كل أنحاء العالم. وعلى الرغم 
من أن الرسامين التقليدين قد استفادوا من تدفق الاهتمام الاجتماعى بالفنى 
التشكيلى, فإن تطور تكنولوجيا التصوير الفوتوغرافى فى هذه الفقرة التاريخية 
نفسها جعل من الصور المطابقة للواقع أمرا متاحا لا ينطوى على ابتكار أو تفرد. 
ومن ام |ضبحك لوحاتهوه التى كانت تمد قطنا افنية ‏ متفيزة تجرد نسي متقت: 
للواقع الحى. أما الرسامون الذين استطاعوا كسر هذه القواع د الفنية التقليدية 
وأدخلوا عناصر فنية ثقافية جديدة فكانوا أكثر استفادة من هذا الوهج الفنى. 

كما يؤئر وضع المجال الاجتماعى بين منظومة القيم المجتمعية على قدرته 
على جذب مبدعين يستطيعون تقديم ابتكارات جديدة. فحاليا ينجذب شباب المبدعين 
من الذكور والإناث إلى مجال علوم الحاسب الآلى لأنه يتضمن أقوى التحديات 
العقلية» وينجذب غيرهم إلى علوم المحيطات والبحار بسبب دورها فى حماية 
النظام على كوكب الأرض بأسره؛ وينجذب آخرون إلى مجال التجارة لما تتيحه 
من وفرة مادية» وينجذب غيرهم إلى مجال طب الأسرة لأنه التخصص الطبى 
الأكثر اتصالا بحاجات المجتمع. وكلما كان المجال قادرا على جذب عدد كبير من 
المبدعين كان أقدر على التجديد والإبداع. 
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ومن ناحية أخرىء يحتاج كل مجال إلى درجة من الاستقلال عن التقافة لكى 
يتمكن من تقييم إنجازات أفراده بشكل موضوعىء وفقا لمحكاته الداخلية عن 
التجديد فى البعد الثقافى. وبعيذا عن أى اعتبارات خارجية. وفى هذا الإطار تتباين 
المجالات تباينا واسعاء ففى بعض الأحيان تتأثر المجالات الاجتماعية تأثرا شديذا 
بالسلطة السياسية؛ فتصوغ أحكامها وفقا لقواعد هذه السلطة بدلا من الاعتبارات 
الخاصة بالبعد الثقافى. ففى عصور النهضة الأوروبية» على سبيل المثال. لم تكن 
الأعمال الفنية الإبداعية تقيم وفقا للمعايير الجمالية وحسبء. ولكن ينبغى أن يصدق 
عليها أفراد السلطة الكنائيسية أيضاء فلم تقبل الكنسية لوحة كارافادجيو 
0 للقديس متى 7432]]638 .50 بل وجرمتها لأنها تصوره فى وضع 
متراخ يخلو من الورع والوقار. وفى روسياء تتولى الحكومة وخاصة أفراد 
الحزب الشعبى مسئولية مراجعة الرسومات الفنية والكتب والمقطوعات الموسيقية 
والمسرحيات وكذلك النظريات العلمية» فتقبل أو ترفض حسب انفاقها أو اختلافها 
مع النظام السياسى. 

ويرتبط استقلال المجال الاجتماعى إلى حد بعيد بدرجة التنظيم التى يكون 
عليها البعد الثقافى الخاص به. ففى الأبعاد الثقافية الغامضة ذات الأبنية الرمزية 
المعقدة» كما هو الحال فى أبعاد ثقافية من قبيل التاريخ الآأشورى أو البيولوجيا 
الجزيئية» يكون تحديد قيمة الأفكار الجديدة مسئولية مجال محدود للغاية يتقن أفراده 
الأعراف والقواعد الخاصة بالبعد الثقافى». فى حين لا تتوقف الأحكام الصادرة على 
الأعمال الإبداعية فى الأبعاد الثقافية الأخرى المتاحة للجمهور العام مثّل الفلكلور 
الشعبى أو الفن الروائى على مجال محدود من المتخصصين. ولهذه الأسباب نفسها 
تبدو الأحكام الإبداعية فى الفنون مختلفة عنها فى العلوم. فالعمل الفنى الذى بدا 
مبهرا وعظيما فى أوائل القرن الحالى يمكن أن نراه الآن ساذجا وبالنا. ويتضح 
ذلك عند المقارنة بين المبدعين الحاصلين على جوائز نوبل فى الآداب وأولفك 
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الحاصلين عليها فى مختلف فروع العلم. فقليل من هؤلاء الادباء المبدعين مازلنا 
نعتبرهم كذلك. فى حين يظل العلماء باكتشافاتهم العلمية مبدعين فى نظرنا ببسبب 
وضوح وثبات المحكات المستخدمة فى تقييم إنجازاتهم الإبداعية. 

ولكى نتمكن من تحديد هذه المحكات والحفاظ عليهاء لابد من توفر درجة 
من التنظيم المعرفى فى البعد الثقافى تساعد على الحركة الإبداعية. وفى ظل غياب 
هذا التنظيم تتجه جهود أفراد المجال الاجتماعى إلى خدمة أهدافهم الشخصية فقط 
بغض النظر عن الفائدة التى يمكن أن تعود على البعد الثقافى نفسه الذى ينتمون 
إليه» وبالتالى من الصعب تقييم قيمة الأفكار الجديدة؛ تمامًا مثلما تحرص الكنسية 
على وقف انتشار الأفكار الجديدة حتى لا تفقد تسو اطي العر ليه فأية صناعة 
تواجه مشكلات ترجع إلى الإهمال المحتمل للأفكار الجديدة؛ التى تؤدى إلى تغيير 
الأوضاع السائدة وأساليب الإنتاج الحالية للافضلء لأنها تحتاج إلى الكثير من 
العودةو الال 

ومن ناحية أخرىء تختلف المجالات الاجتماعية حسب التغيير الثقافى الذى 
يمكن أن تقبله. وتعتمد درجة انفتاح المجال الاجتماعى على تنظيمه الداخلى» من 
ناحية. وعلل علاقته بالمجتمع الكبير من ناحية أخرى. فالمؤسسات القى يتميز 
بناؤها الداخلى بالتدرج الهرمى تضفى على المعرفة السابقة أهمية كبيرة. لذلك فهى 
تعتبر أى تجديد بمثابة تهديد لكيانهاء ولهذا السبب تحرص هذه الموؤسسات. مشل 
الكنائس والأكاديميات العلمية ومؤسسات العمل التجارى الحرء على تنصيب خبراء 
فى مواقعيا الفيادية. لكى يتمكنوا من تحجيم مساعى التغيير. فلا يكون الإبداع 
مطلوبا فى المجالات التى تقضى الاهتمامات أو المصالح الذاتية لأفرادها أن تحتكر 
المجال مجموعة صغيرة من المتخصصين. ومن ثم يقومون بالعمل مسد 
القديمة المعتادة نفسها بغض النظر عن فاعليتها. كما يحدث فى بعض الدول 
التجارية الكبرى 
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واذا كان الحذر الشديد فى قبول التجديد بسبب تلك الاعتبارات الشخصية 
يقلل من الإنجاز الإبداعىء, فإن الانفتاح الشديد للمجال بقبول التجديد بدون تمييز 
يفقد البعد الثقافى مصداقيته؛ ويصبح بناؤه الداخلى ضعيفا وغير منظم. ومن ثم. 
يكون على أفراد المجال الاجتماعى الذين يقع على عاتقهم مسئولية تقييم الففر 
الجديد أن يقوموا بذلك بقدر ما يمكن من الموضوعية والدقة. وبهذاء فإن فتور 
النشاط الإبداعى فى فترة تاريخية معينة قد لا يكون راجعًا إلى نقص المبدعين 
ولكن الى مشكلات المجال الاجتماعى المرتبط به. 

وتجب ملاحظة أن الكثير من الأفكار أو الإنجازات الجديدة الموؤثرة بدا 
ظهورها بعيذا عن كل الأبعاد الثقافية والمجالات الاجتماعية. فأفكار فرويد لاء:2. 
على سبيل المثال. كان لها تأثيرها الكبير قبل ظهور التحليل النفشمى أو المحال 
الذى يضم المحللين النفسيين الذين يمكنهم تقييمها. كذلك. شاع استخدام الحاسبات 
الآلية الشخصية قبل أن ترتقى محاولات الباحثين والميتمين نتقفدير كفاءتها 
وفوائدها. ولكن يبدو افتقاد السياق الاجتماعى فى مثل هذه الحالات ظاهريا فقفط. 
فقد انتظمت أفكار فرويد أولا من خلال علوم الطب النفسى حتى تبلورت جهوده 
النظرية مكونة بعدا ثقافيا جديدا مستقلا. إذ إنه استطاع أن يقنع مجموعة من 
الأطباء بأفكاره؛ فأصبحوا يمارسونها ويطبقونها فى عملهم لينشا بذلك أنصار 
منحى التحليل النفسى الفرويدى. فبدون هؤلاء الزملاء والأتباع لما كان لأفكار 
فزوية: الحدكة بهذا النائين . الثقافى: :ولمنا اعدو مددها بالتالىء.وبالمتلء :فل يوت 
الكاسات! ثليه التتخصية من خلال نه قاف رتسل فى لني الكانيتب: الالى 
الخاصة بالتعامل مع أجزائه الفنية الدقيقة والكتابة وكذلك تطبيقاته المتنوعة. ومجال 
ناشئ يمثله خبراء الحاسبات الألية الكبيرة وألعاب الفيديو وغيرها من تكنولوجيا 
البرمجيات. 

ولا يتوقف الإبداع على عدد الأفراد المبدعيزن الذين يحاولون التجديد 
وحسب. ولكنه يتسع أيضا إلى مدى استعداد المجال الااجتماعى لتقبل التغيير. 
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وبالتالى؛ إذا أردنا دعم الإبداع فمن الأفضل أن نهتم بمستوى المجالات الاجتماعية 
بدلا من التركيز فقط على الأفراد. فمثلًء عندما تكون هناك حاجة ملحة للتجديد فى 
مؤسسة صناعية كبيرة» مثل موتورولاء فإن إدارة المؤسسة تنفق الكثير من المال 
لحث مهندسيها على التفكير الإبداعى لتحسين الإنتاج» إلا أن ذلك لا يؤدى فعليا 
إلى تنامى الأفكار الإبداعية إلا إذا كان أفراد المجال الاجتماعى؛. وهم فى هذه 
الحالة أفراد إدارة المؤسسة؛ قادرين على تمييز الأفكار الجيدة وتحقيقها فتنتضم 
بذلك إلى البعد التقافى. وإذا كان المهندسون والإداريون بهذه المؤسسة الكبرى هم 
أفراد المجال الذين يقيمون الإبداع فى الأفكار الجديدة؛ فإن المشتغلين ببسوق 
الالكترونيات يُعدون فى مستوى أعلى من أفراد المجال الذين يقيمون الإنتاج 
التكنولوجى للمؤسسة. وهكذاء ففى المرحلة الأولى كان المجال الاجتماعى يشتمل 
على أفراد المؤسسة الصناعية من إداريين ومهندسى إنتاج» وفى المرحلة الثانية 
أصبحت هذه المؤسسة مجرد جزء من المجال الاجتماعى الذى يشمل الممارسين 
فى الصناعة التقنية ككل. 


الفرد فى العملية الابداعية 


إن الحديث عن دور الفرد فى العملية الإبداعية حديث مألوف بين علماء 
النفس المهتمين بدراسات الإبداع, فغالبية البحوث النفسية تفترض أن الإبداع يعد 
خاصية فردية» وبالتالى يمكننا فهمه من خلال دراسة الفرد المبدع. فقد تبين» مثلاء 
من خلال مسح حديث لرسائل الدكتوراه التى أجريت على الإبداع أنه من بين كل 
عشرة رسائل دكتوراه فى الإبداع تركز ست منها على الخصال الفردية المميزة 
للشخص المبدع (1991 ,كاع71-86ه/إع113 عل الإالمطتصسامعءجى !زو ,تعمطء /8ا). 
ويشتمل ذلك على قدراته العقلية وسماته المزاجية وخبراته الاجتماعية والشخصية 
المبكرة؛. فى حين يبدو الاهتمام بالتأثيرات الثقافية والاجتماعية على الإبداع محدودا 
للغاية. 
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ويساعد نسق الإبداع موضع اهتمامنا الحالى على إعادة تقييم إسهام الفرد 
فى العملية الإبداعية بطريقة نظرية منضبطة:؛ فهو أولا يلفت الانتباه إلى حقيقة أن 
الفرد قبل أن يبدع لابد أن يكون على معرفة بالبعد الثقافى ويعمل وفقا لقواعده. 
وفى هذا تأكيد واضح. يستوعبه الباحثونء لأهمية الدافعية فى دراسات الإبداع. كما 
أنه يبيرز موضوعات أخرى يسقطها الباحثين من اهتمامهم من قبيل التأثير المتوقع 
للتفاعل بين العوامل المعرفية والدافعية مع خصائص البعد الثقافى أو المجال 
الاجتماعى. وهو ثانيًا يعيد تأكيد أهمية العوامل الفردية فى العملية الإبداعية. بحيث 
يفترض أن الأفراد الذين لديهم القدرة على الابتكار يتسمون بصفات شخصية 
تساعدهم على كسر القواعد المألوفة» ويمتلكون خبرات مختلفة تنمى مبكرا رغبتهم 
فى ذلك. بالإضافة إلى القدرات العقلية الخاصة التى اهتم بها الباحثون السابقون 
كقدرات التفكير الافتراقى وحل المشكلات. وأخيرًا ييبرز نسق الإبداع أهمية 
المقومات الذاتية التى تساعد الفرد على إقناع المجال بابتكاره وإبداعاته. ويشمل 
ذلك مختلف الفرص المتاحة لهذا الإقناع. من علاقات الفرد وسماته الشخصية التى 
تساعده على إقناع الآخرين بأفكاره وقدرته على عرض نفسه بشكل واضحء فكل 
هذه العو 'مل الفردية تيسر على الفرد الإنجاز الإبداعى المعترف به اجتماعيا. 

ولا تعذ هذه العوامل الشخصية بمفردها كافية. بل وربما لا تكون ضرورية 
أساسا فى العملية الإبداعية. فالكثير من العلماء المحافظين تمكنوا من تطوير العلم 
مر خلال اكتشاف ظواهر علمية جديدة ميمة. كما استطاع الرس مون التقليديون 
الرء اد من أمثال روسو لى دونييه0:19101ا120 نم1[ 5000550010 أو جراناماً موزس 
105 001010813 أيضد' أن يضيفو' الى تاربخ الفن التشكيلى؛: على انسرغه مسن 
بعدهم عن الواقع. ففى الحقيقة لابد أن يعرف الأفراد الواقع جيذا حتى تتو د لديهم 
الرغبة فى تغييره وتصبح جهودهم فى هذا الاتجاه جهوذا إبداعية مبتكرة. وفيما 
يلى نعرض باختصار للخصال الفردية المميزة لهؤلاء الأفراد بدغ؛ا من جذورهم 
الاجتماعية والظروف المحيطة بتنشئتهم بطريقة تسمح لهم بعد ذلك بالإبداع. 
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كما يتضح من الجدول (1١-53)؛:‏ تتصف البيئة التى يظهر فيها أفراد 
مهيئون أكثر من غيرهم لإنتاج أفكار إبداعية بوجود فائض مادى يسمح بتشجيع 
الرغبة فى المعرفة عند الطفل وتنمية اهتماماته الذاتية. وعلى الرغم مما هو شائع 
بأن الحاجة هى أم الاختراع؛ نجد أن الحرمان الزائد لا يساعد على الإبداع 
والابتكار. فعندما يكون وجود الفرد مهدذاء كما هو الحال الآن فى معظم أنحاء 
العالم» فستكون الطاقة التى يمكن توجيهها للتعلم وتجريب الأفكار الجديدة قليلة. 
حيث يعوق نقص الكتب والمدارس وفرص التنبيه العقلى فى هذه الحالة ذلك؛ فليس 
مستحيلا أن يظهر شخص مبدع بين أفراد الأقليات اليهودية أو من الدول النامية. 
ولكن الكثير من المبدعين هناك يفقدون بسبب نقص وسائل التثقيف بالمجتمع. 
. أسئلة وفروض حول تأثير الجذور الشخصية على حدوث الإبدا 





١‏ هل لدى الأسرة أو المجتمع فانض مادى للإبداع؟ 

فإذا كانت الظروف المادية غير ميسورة وتكفى بالكاد الحاجات الأساسية 
فلن تكون هناك فرصة لتشجيع حب المعرفة والاهتمامات الشخصية للطفل. 

"5 هل يسود فى بيئة الطفل اتجاهات تحترم التعلم والثقافة؟ 

فاتجاهات الأسرة وجذورها العرقية لها تأثير مهم فى توجيه اهتمامات 
الطفل نحو موضوعات معينة. 
بعيره؟ 

فالرصيد الثقافى الذى تتيحه الأسرة للأبناء من خلال التعلم المنزلى أو 
التعليم المدرسى الأكاديمى يساعد على تطوير خبرة الطضفل فى أحد الأبعاد 


الثقافيه . 
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4؛. هل الأسرة قادرة على ربط الطفل بأفراد مجال اجتماعى معين؟ 

فالمثقفون من المدرسين والمعلمين والأقارب لهم عادة دور أساسى فسى 
تطوير قدرة الطفل على الابتكار المقبول. 

هل الظروف الاجتماعية المبكرة تشجع المجاراة أم الابتكار والتجديد؟ 

فالأفراد فى الأوضاع الهامشية (الاجتماعية أو العرقية أو الاقتصادية أو 
الدينية) يكون لديهم دافع أكبر للتمرد على المعايير السائدة عن الأفراد فسى 
الطبقات الاجتماعية المتوسطة بجذورهم التقليدية. 


وتختلف أهمية الأبعاد الثقافية المختلفة بين الجماعات العرقية أو الأسر فى 
كل مجتمع. فالأسرة اليهودية تؤكد أهمية التعلم» والأسر ذات الأصول الآسيوية 
الأمريكية تهتم بالدوافع الفنية والأكاديمية لأطفالها (1995 .1»30)؛ وتهتم جماعات 
وأسر بالقدرات الموسيقية؛ وتركز أخرى على العلوم الهندسية أو التكنولوجية. 
وهذه التوجهات تساعد على صياغة اهتمامات الطفل فى اتجاه بعد ثقافى بعينه. 
فتلعب بدورها فى تهيئته للابتكار والتجديد فى هذا البعد. 


كذلك يتجدد الرصيد الثقافى المتاح الطفل ليعده على طريق الإبداع من 
خلال عوامل أخرى تتضمن الطموحات التعليمية للوالدين والمعرفة غير الأكاديمية 
التى يكتسبها فى المنزل أو فرص التعلم العامة (غير الرسمية) فى المجتمع 
والأسرة. وأيضا يدخل فى ذلك فرص التعلم المباشر من خلال التعليم المدرسى 
والمدرسين والكتب والحاسبات الألية والمتاحف والمعاهد الموسيقية وغيرها. فحتى 
فى الأسر الفقيرة يمكن للاباء الذين يوفرون لأبنائهم فرصا للقراءة أن يساعدوهم 
على متابعة اهتماماتهم العقلية والتحرر من ظروفيم السيئة الإ111121 م52 1د0)) 
(1981 .116انء8 #» فرغبة الوالدين وحرصهم على تعليم أبنائهم مؤشر مهم 
للرصيد الثقافى المتا- للطفل. 


055 


وتعدُ فرص التواصل مع المجال الاجتماعى عنصرا آخر من عنااصر 
الجذور الاجتماعية المتصلة بالإبداع. ففى كثير من الأحوال. يكون من الضرورى 
أن يتدرب الشاب بواسطة خبراء المجال كلما كان ذلك ممكنا (1985 ,8100153). 
فالإبداع فى الفيزياء أو الموسيقى يحتاج من الفرد إلى ممارسة فى معامل علمية أو 
رابة لي بيات برب قية لكى يتعلم المعرفة لمم الأبعاد الثقافية. وفى 
هذه الحالة» ينفق الوالدان لكى يتعلم أبناؤهم على يد مدرسين متخصصين ويبذلون 
من جهدهم ومالهم ما يساعد أبناءهم على التعلم ويثير دافعيتهم واهتمامهم,» فنمط 
الإبداع الذى يحققه المبدع يتشكل غالبا من خلال لقاءات بالصدفة مع خبراء من 
المجال يسمحون بتوطيد العلاقة» ويتم ذلك غالبا فى الأماكن النى تضم أفراد 
المجال نفسه ‏ مثل الأقسام العلمية بالكليات والجامعات والمعامل العلمية أو مراكز 
الأنشطة الفنية. 

ويلاحظ أن الكثير من المبدعين ينشأون فى ظروف اجتماعية غير مواتية. 
فيعيشون على هامش المجتمع والكثير منهم يموت والداهم مبكرا ويكون عليهم 
مواجهة الفقر والتعصب أو يعانون من الوحدة بدون أصدقاء الإلةطآطادء51!52و©) 
(1993 .الإافطنمامء5:15© #. فقد اتضح مثلا أن المبدعين السبعة كما حددهم 
جاردنر :050276) (1993) عاشوا رحالة مغتربين خارج بلادهم. فقد فقد انتفل 
أينشتاين 81851617 من ألمانيا إلى سويسرا والولايات المتحدة الأمريكية» ونفى 
غاندى 038011 إلى جنوب افريقياء وترك سترافيئسكى /إ[5110417/125 ا 
وانتقلت اليوت 211016 إلى المملكة المتحدة؛ كما انتقلت مارقا غراهام 2غ0/13:52 
50 من الجنوب إلى شمال كاليفورنيا فتأثرت هناك بالفنون الآسيوية» وعاش 
فرويد كيهودى فى فيينا الكاثوليكية» وترك بيكاسو 203550 إسبانيا وسافر إلى 
فرنسا. ويبدو أن استقرار الفرد فى مجتمعه يقلل من رغبته فى تغيير الأوضاع. 
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الكيفيات الشخصية المميزة للمبدع 


لا تكفى الجذور الاجتماعية الإيجابية وحدها لكى يستطيع الفرد أن يقدم 
إنجاز! إبداعيا. فلابد أن يكون قادرًا وراغبًا فى التجديد. كما يتضح من الجدول 
.)1-1١(‏ وسوف نعرض فيما يلى لهذه الخصائص الذاتية للمبدع والنى درسها 
علماء النفس باستفاضة ولذلك سيكون عرضنا لها باختصار يسمح بتوضيح حدود 
تأثيرها بموضوعية. 

وتعنى الموهبة أو القدرة على الإبداع أن الفرد سيكون مبدعا إذا ولد ولديه 
قابلية موروثة تساعده على اكتساب المهارات اللازمة للتجديد فى بعد ثقافى معين. 
فكبار الموسيقيين كانت لديهم فى الصغر حساسية مرهفة للأصواتء والرسامون 
كانت لديهم (قبل أن تتوالى إبداعاتهم الفنية) حساسية مرهفة للألوان والأضواء 
والأشكال. واذا انتقلنا إلى مجالات أخرى يمكن أن نتحدث عن الإبداع فيهاا من 
قبيل لعب كرة السلة؛ فسنجد أن لاعب كرة السلة المتميز ميشيل جوردان اءعنذتاء141 
70 كان يتمتع مسبقا بدرجة غير عادية من التناسق الجسدى. وفى هذا 
الإطار. على الرغم من أننا لا نعرف إلا القليل عن العلاقة بين التنظيم العصبى 
للمخ والقابلية للإبداع فى مجالات معينة» فلن يكون مدهشا أن نرصد توارث 
الاهتمام أو التميز فى أبعاد معينة. فقد أكد جاردنر +عمل7ن0 لإندان1] -1983) 
(1993 أن كل قزةديرث نمطا من أنماظ الذكاء السيفة القن قناز :النها أو غيرهنا 
يجعله أقدر من غيره على أداء استجابات معينة» وبالتالى التفوق فى أحد الأبعاد 
دون غيرها. فالكتيرون من المبدعين كانت لديهم فى مراحل مبكرة من العمر 
قدرات متميزة أسماها فيلدمان 7610037 (1986) عبقرية الأطفال. وفى المقابل؛ 
هناك أيضا عدد مناظر من المبدعين لم تكن لديهم خبرات متميزة فى الطفولة» ولم 
يظهر اختلافهم أو تميزهم عن غيرهم حتى الرشد المبكر. 
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جدول .)6-١5(‏ أسئلة وفروض تتعلق بتأثير الخصائص الذاتية للفرد على 
حدوث الإبداع 

3١‏ هل لدى الشخص موهبة خاصة؟ 

ففى بعض المجالات كالموسيقى أو الرياضيات تلعب الوراثة دورًا مهما 
فى توجيه اهتمام الشخص لهذا البعد والتفوق فيه. 

هل لدى الشخص رغبة فى المعرفة واهتمام ودافع ذاتى للتغيير؟ 

فالمعرفة ومواصلة مخاطر العملية الإبداعية يحتاج إلى الكثير من 
الدوافع الداخليه. 

"'- هل الشخص قادر ومهتم بالابتكار أم ل 

فالطلاقة ومرونة التفكير والرغبة فى الاكتشاف عوامل ضرورية للدجاح 
فى التجديد والابتكار. 

4 هل لدى الشخص سمات الشخصية المناسبة للايداع؟ 

ببداع 
فالإبداع يحتاج إلى سمات شخصية معينة. تختلف باختلاف المجال 


والزمن. إلا أنه يحتاج بشكل عام إلى المثابرة والانفتاح على الخبرة أو ربما 
يتطلب بعض الصفات المتناقضة فى ظاهرها. 


وعلى الرغم من قصور معلوماتنا عن العلاقة بين تنظيم الجهاز العصبى 
المركزى والإبداع. وتكثر فى الوقت الراهن الافتراضات التى تدعم هذه العلاقة:. 
ففى البحوث المهتمة بالأداء الوظيفى لشقى المخ؛ على سبيل المثال» يميل الباحثون 
إلى افتراض أن الأعسرين (الذين يسود لديهم الشق الأيسر من المخ) أكثر إبداعا 
من الأيمنين. فهم أكثر تميزا فى الفنون وفى الهندسة الإنشائية والموسيقى. فالكثير 
من المبدعين عسر مثل ألكسندر الأكبر (506ن«ءاله انع01© 5 وليوناردو 
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70 وميكل أنجلو واع13738ا141656 ورافاييل [ع12م80 وبيكاسو ووونءزم 
وأينشتاين 15175]617» وكذلك المرشحون الثلاثة لانتخابات الرئاسة الأمريكية سنة 
65 كلينتون 118107© وبوش 8057 وبيروت إمرمع2 ,ابن :1992 ملرع:001) 
(1993. وهناك أيضا ‏ بجانب هذا أدلة على أن الأشخاص الأعسرين أكثر 
استعدادا للإصابة بأشكال مختلفة من الاضطرابات المرضية .2 ,1992 ,601©0) 
(197-220. وبالتالى فليس صحيحا أن نفترض أن العلاقة بين هذا النمط من 
التنظيم العصبى والإبداع علاقة مباشرة؛ ولكن الصحيح أن هناك صلة بين هذا 
التنظيم العصبى وصور الاختلاف المتعددة (الإيجابية أو السلبية). 

روها أل آم لساك السدرز الاودجين كس رخاتي لنيز فس 
المعرفة واهتمامهم الدائم بالأحداث المحيطة. فالرغبة فى المعرفة تميز دائمًا مرحلة 
الطفولة فى حية المبدعين (1993 ,,ع0ل:00) :1996 .الإلمطلسامعج5 5 )). 
وبدون هذه الرغبة لن يستطيع الفرد أن يعرف البعد الثقافى معرفة جيدة تجعله 
قادرًا على التغيير فيه. وتوصف الرغبة الدائمة فى المعرفة بطريقة أو بأخرى على 
أنها الدوافع الذاتية للإبداع» فالمبدعون يجدون النشاط الذى يقومون به مدعمًا فى 
حد ذاته. فلا ينتظرون التقدير الخارجى أو الاعتراف الاجتماعى. فلسان حالهم 
يقول 'يمكنك القول إننى أعمل كل يوم فى حياتى أو القول بالصدق نفسه إننى نم 
أعمل فى حياتى مطلقا". وهذا الدفع الذاتى يساعدهم على تحمل المسار الطويل 
للعملية الإبداعية بدون تدعيمات خارجية أو تقدير اجتماعى مباشر. 

لقد كانت الدافعية فى مجال الإبداع موضع اهتمام الباحثين منذ فترة طويلة. 
إذ يشير كوكس 006 (1920) إلى أن الشخص الأقل ذكاء وأكثر دافعية أقدر على 
الإنجاز الإبداعى من الشخص الأكثر ذكاء وأقل دافعية. لأن نقص التدعيم 
والمخاطرة المحيطة بمحاولات التجديد تحناج الى قدر كبير من الدافعية لمواصلة 
الجهد. وقد وضع النمودج الاقتصادى الحديث للإبداع الذى قدمه شتيرنبرج 
8 ولوبارت 11/لانارا (1995) صياغة جديدة لمخاطرة المبدع. 
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ومن أكثر الخصائص الذاتية المرتبطة بالإبداع التى اهتم الباحثون بها 
قدرات التفكير الافتراقى (1967 ,111/050) والرغمة فى الاكتشاف 
(1976 ,ؤاع2اء0 #2 الإاغطنمامء051152)). فالتفكير الافتراقى» كما تكشف عنه 
القدرات العقلية للطلاقة والمرونة والأصالة» يتم قياسه غالبًا من خلال تقديم مقاييس 
قدرات الإبداع للصغارء وقد اتضح أن الارتباطات بين الدرجات على هذا النوع من 
المقاييس مثل تأليف القصص أو الرسم متوسطة (1991 .2500ا8). وعلى الرغم من 
جهود الباحثين فى تصميم هذه المقاييس الا أن ارتباط الأداء عليها بالإبداع الواقعى 
للراشدين ليس واضحا (1988 ,1052206 :1990 ,23ة141125). أما الرغبة فى 
الاكتشاف أو الرغبة فى البحث عن المشكلات والقدرة على تحديدها قبل الآخرين. 
فقد قيست بطرق متنوعة وكانت نتائجها مشجعة(1995 ,معهناظ :1993 ,,826). 
فكما أشار أينشتاين 581854619: وغيره كثيرونء قد يكون حل المشكلات أسهل من 
تحديدهاء فكل من لديه خبرة متخصصة يمكنه حل مشكلات تخصصه. أما تحديد 
المشكلة فيحتاج إلى جهد إبداعى (1938 ,لاء151 2 (أعاذداظ). 


ويرى بعض الباحثين أن القدرة على تحديد المشكلات وحلها لا يمثلان 
نمطين مختلفين من عمليات التفكيرء إذ يؤكد. مثلاء عالم النفس والاقتصادى 
هيربرت سيمون 5181300 11675611 (1989 .1985). الحاصل على جائزة نوبل» أن 
الإنجاز الإبداعى يُعَدُ نتاجا للعمليات المعروفة لحل المشكلات. إلا أن الأدلة النى 
يدعم بها أراءه لا تبدو ملانمة» فهى تعتمد على حلول وابتكارات ونماذج من 
المشكلات العلمية المعدة على الحاسب الأآلى. وإذا كان الحاسب الآلى يتم إمداده 
ببيانات منتقاة ويعمل وفقا لنظام عددى منطقى معد مسبقا ونظام لتحديد الحلول 
الصحيحة فهذا لا يحدث مع الإنجازات الإبداعية الواقعية ,الإ7311اقع52!زة6) 
(1988 ,ن1988. 

ولقد رست أيضنا خصائص شخصية المبدع باستفاضة ,1969 ,82508) 
(1988: فركزت نظرية التحليل النفسى على القدرة على استبطان اللاشعور أثناء 
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عمل الأنا الواعى بضوابطه كأحد الملامح الأساسية المميزة للمبدع (1952 ,855؟1). 
وكشف الاستخدام الموسع لبطاريات استخبارات الشخصية أن المبدعين يتفوقون 
على غيرهم فى سمات معينة مثل الانطواء والاعتماد على النفسء ويقلون عن 
غير هم فى سمات أخرى مثل المجاراة واليقين الأخلاقى يف اإ/|2ط1أ0ام1526أو©) 
(1993 ,ؤذناظ :1976 ,1ل1311 م5152 0) على 5اع06)2) 19737 ,ؤ5اأع06]2). 


وهناك توجه تاريخى فى علم النفس يربط الإبداع بالمرض العقلى والعبقرية 
بالجنون (1891 ,1017255050 :1912 ,36000501[): استمر مع نتائج المسوح 
الحديثة التى كشفت أن معدل الإصابة بأشكال من الاضطرابات مشل الانتحار أو 
إدمان الكحوليات أو تعاطى المخدرات أو المرض العصبى يزيد عن المتوقع بين 
الأفراد فى أبعاد ثقافية ترتبط أكثر بالإبداع كالدراما والشعر والموسيقى 36108) 
(1990 ,112505 :1989 ,ع7021نامة83/1 :1989 ,قو5للمة[ :1988 ,اعانآ ع. 
وعلى الرغم عوك أن هذه النتائج توضح ارتباط بعض مجالات الإبداع؛» خاصة تلك 
المجالات التى لا تلقى دعما كافيًا فى مجتمعاتناء بالاضطراب. فإن ذلك قد يرجع 
إلى أنها تجذب إليها أفراذا أكثر حساسية من غيرهم :1972 ,1اعطء]3/]1) 
(1991 ,فاو بووطءعؤ2» أو لأن العمل المهنى المتصل بهذه المجالات مثير للكثير 
من المشاعر الاكتئابية؛ وهذا لا يتصل بالإبداع بأى صورة. 

وقد ارتأينا من خلال دراساتنا أن المبدعين ليست لديهم سمات فردية تميزهم 
ولكنهم قادرون على العمل الإبداعى من خلال نظام شخص داخلىء فهم ليسوا 
انطوائيين وحسب ولكن يمكنهم أن يكونوا انطوائيين أو انبساطيين فى الوقت نفسه 
وفقا للمرحلة التى تمر بها العملية الإبداعية لديهم وقتئذ. ففى مرحلة جمع 
المعلومات يحتاج المبدع لأن يكون اجتماعيا منفتحًا على الآخرين؛ وعندما يبدأ فى 
العمل يميل إلى الانعزال لأسابيع طويلة دون انقطاع. فهم مندفعون ومتحفظون. 
مسيطرون وخاضعون فى الوقت نفسه؛ ولديهم ميول ذكورية وأنثوية فى الوقت. 
نفسه حسب الموقف (1996 ,الإا[0511252650102113)). فسلوكهم لا يتحدد بنظام داخلى 
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ثابت ولكنه يتحدد من خلال متطلبات التفاعل بين رغباتهم وخمصالهم وقدراتهم 
وخصائص البعد الثقافى الذى يعملون فى إطاره. ولكى يستطيع الفرد أن يجدد. 
لابد أن يكون غير راض عن الوضع الحالى؛ فقد فسر أينشتاين 51551617 هذا 
الوقت الطويل الذى قضاه فى محاولة تطوير الفيزياء بأنه لم يفهم القديم منهاء 
فرهافة الحس ودقة الملاحظة والترفع والتمرد والحكم على الأشياء وفقا لمعايير 
عقلية مرتفعة تجعل هؤلاء الأفراد غير قادرين على قبول الأعراف السائدة فى 
البعد الثقافى وراغبين فى تغييرها. 

وتقوم القيم أيضًا بدور فى العملية الإبداعية» فتتعدد الأدلة القى تؤكد أن 
التعلق الشديد بأهداف اجتماعية أو مادية يقلل من قدرة الفرد على مواصلة تحمل 
مشاعر عدم الآمان المرتبطة بمساعى التجديد والابتكارء فيميل إلى الرجوع إلى 
الأعراف التقليدية الثابتة :1984 ,قطةع1 عه ,ؤاءجاء0 ,الإاقطتصسامعدىازو©6) 
(1976 ,الالمطتصامع2سك!زو© ع واعجاء6)» أما الشخص الذى يهتم بحل مشكلة 
مجردة (القيمة النظرية) أو يهتم بالتنظيم أو بالشكل الجمالى (القيمة الجمالية) فهو 
أكثر قدرة على مواصلة العملية الإبداعية. 

ورغم كل هذه الأدلة فإن تفسير تأثير هذه الخصائص المعرفية والشخصية 
والدافعية فى العملية الإبداعية ليس واضحا؛ فالبعض يبرز التأثير الجينى الوراثى: 
بينما يؤكد آخرون الوعى بالتنظيم الذاتى. وفى كل الأحوال فإن وجود هذه الصفات 
يجعل الفرد أكثر استعداذا للإبداع إذا كان الاتصال القائم بين باقى عناصر نسق 
الإبداع ‏ المجال والقطاع ‏ يتم بصورة ملائمة. 


التمثل الذاتى للنسق الإبداعى 


لكى يعمل نسق الإبداع بكفاءة لابد أن يستوعب الفرد القواعد السائدة فى 
البعد الثقافى والآراء الخاصة بالمجال الاجتماعىء وذلك بأن يحتار أفكارا 
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وموضوعات واعدة ويقدمها بطريقة يقبلها الاخرون من زملاء المجال. إذ يذكر 
الكثير من المبدعين أن أهم ميزة استطاعوا أن يكتسبوها بمرور الزمن أنهم 
أصبحوا قادرين على تحديد أخطائهمء وبالتالى تجاوزها بدون أن تستهلك طاقتهم. 
فمثلاء عندما سئل لينوس بولينج ع172!ا881 1105أآء الذى فاز بجائزة نوبل مرتين. 
فى حفل عيد ميلاده الستين كيف أتم هذه الإنجازات الهائلة أجاب "أنها سهلة؛. عندما 
يكون لديك الكثير من الأفكار وتستبعد السيئ منها"؛ ولكى يحدث ذلك لابد أن يكون 
لدى الفرد تصور واضح ومحدد لأفكاره الجيدة والسيئة. وفقا للمعايير التى يحددها 
أفر اد المجال الاجتماعى. 


ويتضح ما نقصده بتمثل نسق الإبداع من خلال تصريحات جاكوب رابيناو 
1251013 05ع2»[0 وهو مخترع لديه ما يزيد على ٠٠١‏ اختراع مسجل فى 
مجالات متنوعة (1996 .الإ/051125267150131)» كما أنه ليس فقط مجرد مبدع وفير 
الإنتاج» ولكنه استطاع أيضا أن يحقق شهرة (أو مصداقيه اجتماعية) فى مجالات 
عديدة» لأن أعماله حصلت على ترخيص من هيئة تسجيل براءة الاختراعات بما 
جعله خبيرا يُعتد برأيه عند تقييم الإبداع فى مجالات عديدة. وقد أشار رابيناو فى 
وصفه لمواصفات المبدع إلى أهمية البعد الثقافى كالتالى: 


تحتاج إلى ثلاثة أشياء لكى تصبح مبدعا: أولهاء أن يكون لديك كم هائل 
من المعلومات. فإذا أردت أن تكون بارعاء. فإنك تحتاج إلى قاعدة كبيرة من 
البيانات. فإذا كنت موسيقيا وجب أن تعرف الكثير عن الموسيقى. يجب أن 
تسمعها كثيرًا وتحفظها فتكرر الأغانى؛ بتعبير آخر. إذا ولدت فى الصحراء لا 
يمكن أن تكون بيتهوفن وأقصى ما يمكنك عمله هو تقليد الطيور. 
إن استطعت. ولكنك لا يمكن أن تكتب السيمفونية الخامسة. فلكى تقوم بذلك لابد 
أن تعيش فى سياق يسمح لك بحفظ الكثير من المعلومات. 
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ولهذا يجب أن تكون لديك ذاكرة مناسبة لتحفظ ما يجب عليك حفظه. كما 
أنك ستكون أفضل وأفضل إذا قمت بعمل الأشياء التى تحبهاء عندئذ ستصبح حتما 
لاعب تنس عظيما أو مخترعا كبيرا أو ما شابه ذلك؛ لأنك كررت هذه الأشياء 
التى تجيدهاء وكلما كررتها أكثر فسوف يسهل عليك القيام بها. وعندما يحدث 
ذلك فسوف تتقنها وحتمًا سوف تصبح أفضل من يقوم بهاء فى حين أن أداعك 
للأشياء الأخرى التى لم تتدرب عليها سيكون سيئاء وهذا ما يسميه المهندسون 
بالعائد الإيجابى؛ فالفروق البسيطة بينك وبين الآخرين فى بداية العمر تصبح 
هائلة بمرور الوقت عند بلوغك سن الأربعين أو الخمسين. فقد ظللت لسنوات 
عديدة أقوم بالأشياء نفسها. وبأية حال من الأحوالء لابد وأن تتوفر لديك أولا 
بياتات ومعلومات كثيرة" (48 .2). 

بعد ذلك أشار رابيناو «8236130 إلى الإنجاز الإبداعى للفرد الذى أعده 
نتاجا للدافعية» وهذا الاستمتاع الذى يشعر به الفرد فى إطار مضمون بعد ثقافى 
معين» فيقول: 

'لأنك مهتم. فلديك الاستعداد لإنتاج الأفكار؛ أما الذين يقدرون على ذلك 
ولكنهم لا يهتمون وينصرف اهتمامهم لأشياء أخرى. فإن سألتهم سوف يجيبون 
لا نستطيع التفكير فى شىء,. ولكن هناك أخرين مثلى يحبون القيام بذلك. فمسن 
الأمور الجيدة أن تنشغل بفكرة ماء إذا لم يهتم بها الآخرون؛ فهذا لا يعنى أننى 
أهتم بشىء عديم القيمة؛ فيكفى مجرد الاستمتاع بأن تنشغل بفكرة أو شىء جديد 
ومختلف(48 .22). 

وأخيرًا يركز رابيناو 253501500 على أهمية أن يضع الفرد فى اعتباره 
معايير الحكم الخاصة بأفراد المجال الاجتماعى فيقول: 

'عندئذ لابد أن تكون قادرًا على التخلص من أية أفكقار عشوائية؛ لكسى 
تستطيع أن تنشغل فقط بالأفكار الجيدة أو تكتب قطعًا موسيقية جميلة. فذلك 
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يحتاج منك أن تنشغل بالكثير من الأفكار الموسيقية أو الكثير من القصائد 
الشعرية؛ الكثير من كل شىء فإذا كنت مبدعًا حقيقيا فستكون قادرًا على استبعاد 
غير الملائم فى هذه الكثرة بدون حتى أن تصرح بذلك. بتعبير آخر. عندما يكون 
لديك الكثير من الأفكار فإنك تستطيع بحكم خبرتك أن تستبعد منها ما يبدو باليا 
وتبقى الأفكار الجيدة التى يمكنك أن تقول عنها: إنها مثيرة للاهتمام وتستحق 
متابعة الانشغال بها وتشرع فى ذلك بالفعل. أما إذا لم تكن مدربًا أو خبيرًا بدرجة 
كافية ولديك الكثير من الأفكار وتعجز عن تمييز الجيد فيها عن غيره. وتقدمت 
بها إلى المؤسسة القومية للتحكيم حيث أعمل. فعندما نقيمها فسوف نستبعدها 
جميعا'(48 .2). 


استخلاص عام للمصل 


على الرغم من إدراكنا أن الكثير من علماء النفس المهتمين بدراسة الإبداع 
سوف يتابعون تركيزهم على الفرد وقدراته الخاصة, الأكثر جاذبية للدارسين فى 
المجال؛ فإن ما يسعى الفصل الحالى لتحقيقه هو تأكيد أن الإبداع لا يمكن قبوله 
كحدث إلا داخل نسق ثقافى» فلا يمكن أن يظهر تجديد أو تطوير بدون أن يعترف 
به زملاء المجال. فإذا اتفقنا على ذلك يصبح إذن حدوث الإبداع ليس مجرد دالة 
مباشرة لعدد الأفراد المبدعين ولكنه سيرتبط أيضا بقدر توفر المعلومات الثقافية من 
خلال الأنساق الرمزية المتنوعة وبكيفية استجابة النظام الاجتماعى للأفكار الجديدة. 
وبالتالى؛ سيكون مفيذا أيضنًا التركيز على المجتمعات التى تشجع الإبداع أو تكفه 
بدلا من التركيز على الأفراد فقط. وأخيراء تجدر الإشارة إلى أن المجتمع هو الذى 
يظهر الإبداع وليس الفرد. 


ملحوظة : أعذ ها الفصدل. كز اذا يدعم ع موؤيسة سترنسن: 


005 


211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الجزء الخامس 
موضوعات خاصة فى الإبداع 
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الفصل السابع عشير 


الإبداع عبر الثقافات 
تود أى. لوبارت 
لا يحدث الإبداع من فراغ. فعندما ندرس الشخص المبدع أو المنتج 


من سياقه. غير أن البيئة حاضرة دومًا ويمكن أن يكون لها أثر عميق على التعبير 
الإبداعى. ويمكن أن تدخل البيئة فى تحفيز ودعم الإبداع وفى تعريفه وتقييمه. 

وفى هذا المجال اعترفت النظريات المعاصرة بأن التفاء المتغيرات 
المرتكزة على البيئة والمتغيرات المرتكزة على الشخص (الذكاء والمعرفة 
والأساليب المعرفية والشخصية والدوافع) أمر ض رورى للإبداع. 
1989 ,تعطندن) :1988 :الالهط 1 لزتامع2ى! 51ت 1976 :اع مم :983 1,عاأطوحة) 
(1995 ,1991 .31طناءآ #2 ق2ءطممع:5 ويمكن أن نحدد بخصوص البيئة مجموعة 
من السياقات المترابطة التى تؤثر على الإبداع. وتشمل هذه السياقات البيئية المادية 
والأسرة والمدرسة أو مكان العمل ومجال النشاط والثقافة. ويركز هذا الفصل على 
أثر البيئة الثفافية على الإبداع. 

وتشير الثقافة إلى نسق مشترك من الإدراكات والسلوكيات والعادات والقيم 
والقواعد والرموز المتعلقة بالطريقة التى يتفاعل بها مجموعة من الناس مع بيئاتهم 
الاجتماعية والمادية (16561,1985:15135015,1996). إن الثقافة تكتسب بالتعليم 
وتنتقل اجتماعيا من جيل إلى أخر. وغالبًا ما تتحدد الثقافة على المستوى 
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الاجتماعى وفق الحدود السياسية - الجغرافية. وربما توجد داخل هذه الجماعات 
الثقافية ثقافات فرعية واضحة تقوم على السن (ثقافة المراهقين) أو الطبقة 
الاجتماعية - الاقتصادية أو الدين أو أى خصال ثقافية أخرى. وسوف ندرس فى 
هذا الفصل ثقافات القرن العشرين حسب تعريفها على المستوى الاجتماعى. وبما 
أن الثقافات دينامية (متحركة) وتتغير على مر الزمنء فإننا يجب أن ننظر إلى 
دراسات الثقافات المختلفة التى نطرحها هنا باعتبارها لقطات لثقافة معينة فى نقطة 
زمنية معينة. وتظهر هذه اللقطات الطرق الرئيسية التى يتنوع بها الإبداع عبر 
الإبداع تجاه مجالات معينة من النشاط أو جماعات اجتماعية معينة بالإضافة إلى 
مدى الرعاية التى تضفى على الإبداع. 


مهاهيم الابداع وتصوراته 


يمكن تعريف الإبداع من وجهة النظر الغربية بأنه القدرة على إنتاج عمل 
جديد وملائم :1994 ,1زعطنارا :1967 بأعزووء784 2 ومىاعنل :1988 ,رمصن8) 
(1953,هك]5 :1990,عوطء0 :1962 ,3508 1ك!8/:0. والعمل الجديد يكون أصيلا 
ولا يمكن التنبؤ به ومتميزا عن الأعمال السابقة» أما العمل الملائم فيلبى احتياجات 
حل المشكلة؛ ويكون نافعا أو يفى بحاجة. ويمكن أن يقع الإبداع فى أى مجال 
تقريبًا بما فى ذلك الفنون البصرية والأدب والموسيقى والأعمال والعلوم والتعليم 
والحياة اليومية. 

ويبدو أنه من الملامح المهمة فى الإبداع الغربى علاقته بمنتج محسوس 
ومادى. (654:1(:682,1984ا11018) ويمكن أن يخضع هذا العمل للتقييم من جانب 
مجموعة ملائمة من المحكمين سواء أكانوا من الأقران أم من الخبراء. ويقترح 
أمابيل )١987(‏ بأن اختراع المنتج هو إلى حد كبير حكم اجتماعى. ووفق مفهوم 


0530 


الإبداع هنا فإنه عندما يقوم المحكمون بالفعل بتقييم منتجات مثل القصائد أو 
اللوحات ليحددوا درجة الإبداع فيها فإن خصائص الجدة والملاءعمة للموضوع يكون 
لها الدور المهم فى أحكامهم (5]62755618,1995 عق أاءطناءآ :1982 ,ث1 نطق مرمق). 

كذلك تقدم لنا اختبارات تورانس للتفكير الإبداعى شائعة الاستخدام دليلا 
على وجود تعريف للإبداع يقوم على أساس المنتج والأصالة (1974,ع0056مه1) 
وهنا يقيم الإبداع من خلال مهام مثل توليد الأسئلة حول مشهد أو تكوين صورة 
باستخدام شكل ملون معين أو وضع استخدامات غير مألوفة لشىء مألوف. وتقدر 
نتائج المهام حسب الطلاقة (عدد الأفكار) والمرونة (تنوع الأفكار) والأصالة (ندرة 
أو تفرد الأفكار). وتدل كل هذه المؤشرات على مستوى الأداء الإبداعى. 

وعلى عكس المفهوم الغربى للإبداع يمكن تمييز نظرة شرقية بديلة. وتبدو 
هذه الرؤية الشرقية للإبداع أقل تركيزا على الاختراعات الجديدة. بل إن الإبداع 
هنا يتضمن حالة من التحقق الشخصى وارتباطه بالعالم الأقدم أو التعبير عن حالة 
فى الجوهر الداخلى أو الحقيقة العليا (1982,عناط1ء8/1 :1996 ,مناكا :1970,ناط5) 
ويرتبط الإبداع هنا بالتأمل لأنه يساعد المرء على رؤية الطبيعة الحقة للنفس أو 
للواقع ذاته (0070:1,1962) :510.1970). ويشبه هذا التصور تصور علم النفس 
الإنسانى عن الإبداع كجزء من تحقيق الذات (1»,1983م01146م5ء5665): 
ويقول ركريبز وأرونز )١177(‏ : إن العامل المبدع [الغربى] مفترس وهو يؤمن 
بالاستبصار لتحقيق هدف [محدد]. وقد ذكر روبرت لويس ستيفنسون أنه تمكن من 
السيطرة على أحلامه لتحقيق أغراض إبداعية؛ وأفضل نموذج معروف لهذه القدرة 
هو قصته القصيرة "الحالة الغريبة للدكتور جيكل والسيد هايد". إن الشخص المبدع 
المتوجه صوب العملية وليس صوب المنتج يستعمل حالات إنتاج الاستبصار لكى 
يحصل على "عملية التنوير' (ص .)١١١‏ 

وتقدم دراسة أنثروبولوجية ميدانية لمائة وخمسة وخمسين رساما تقليديا فى 
الهند أدلة إضافية على وجود نظرة شرقية للإبداع. والفنان المبدع فى هذه النتفرة 
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هو الذى يتصل 'بالحقيقة النفسية فى أعماق ذاته ويسعى إلى تجسيدهاء وأن يتحد 
معها وأن يدمجها من خلال التمييز والتأمل وإدراك الذات. والفنان مدعو بمعنى 
حقيقى للغاية إلى الإنتاج/ الإبداع أو إعادة التنشيط لما هو بالفمل كامن فى 
لاشعوره" (7013010050,1976,5.135). 


وتنظر الهندوسية إلى الإبداع كتعبير روحى أو دينى أكثر من كونه حلا 
مبتكرًا لمشكلة ما (5161,1982 :#28701,1982 4100 :566): وينظر هالمان 
(113111338,1970) إلى ضعف الاهتمام بالأصالة باعتباره أكبر فارق بين 
الهندوسية والتعريفات الغربية للإبداع؛ إذ تنظر الهندوسية إلى الزمن والتاريخ على 
أنهما دوريان. 'فالخلق يعنى محاكاة الروح وجعل الحقائق التقليدية تحيا مرة أخرى 
وتصبح فاعلة فى الحياة اليومية وشئونها" (373.م, 1131113383,1970). ومن هنا 
فالإبداع يبدو فى النظرة الشرقية وكأنه يتضمن إعادة تفسير للأآفكار التقليدية - أى 
العثور على نقطة نظر جديدة - بينما يتضمن الإبداع فى وجهة النظر الغربية 
انقطاعًا عن التراث والتقاليد" (155]117,1983). 

وبالنظر إلى أن مختلف الثقافات لديها مفاهيم متنافرة حول المصطلحات 
نفسها فإنه من المثير للاهتمام أن الإبداع يعتبر بعامة مفهومًا إيجابيا 500,1970) 
(102016,1964: ويمكن العثور على أدلة لهذه النظرة الإيجابية للإبداع فى الغرب 
فى تحمس المدارس لتنمية الإبداع وفى الأعداد الكبيرة من الكتب التنى تصدرها 
دور النشر الشعبية لتعليم الإبداع ذاتيا (1988 ,78/215678 :40105,1974-1986). 
وفى البيئات غير الغربية تعبر آلهة الأصالة وتغدق الثناء على الأفراد المبدعين. 
فعلى سبيل المثال يعجب البناءون عند قبائل الهوسا فى غرب إفريقيا بعباقرة الفن 
المعمارى ويسعون إلى محاكاتهم (5330,1985).: ويعد فى الثقافة البينينية 'الإله 
أولو كون" رب الإلهام والمثالية (867-87305,1986)؛ ويستطيع أولوكون التأثير 
فى الفنانين من خلال الأحلام وهو يزيد فى أصالتهم. وبالمثل يوصف الإله 
الهندوسى فيشفا كارما على أنه روح العملية الإبداعية - بأنه ذو أهمية كبرى 
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ومكانة عالية عند الفنانين الهنود (34301050,1976) ومع ذلك» وكما سنبين فيما 
بعدء تتابين الثقافات فى الأهمية النسبية التى تضفيها على الإبداع. كذلك يذهب 
وندر وبليك 81317 :4# 7000167 )١1137(‏ إلى أن النظرة الشرقية تتركز على 
المجالات الفنية والشعرية والحياتية اليومية للنشاط الإبداعى؛ لأن الناس يستطيعون 
الاعتماد على خبراتهم هم فى هذه المجالات. 

ومع الإقرار بوجود فروق بين النظريتين الغربية والشرقية للإبداع» يمكن 
أن نناقش قضية أصول هذه النظرة. إن المفاهيم الحديثة للإبداع يمكن أن تستقى 
من أساطير الخلق لدى الثقافات (142007,1988:5121215,1971)؛ وبمعنى أخر 
يمكن أن تقدم أساطير الخلق النموذج لصياغة مفاهيم ضمنية عن الإبداع اللشرى 
(02,1995ق1م1/0). 

ويمكن وصف النظرة الشرقية للخلق الكونى على أنها '"عملية مستمرة - 
تطورء وتفتح" (5121315.1971,8.83). وتركز الفكرة الشرقية للإبداع على ملامح 
مميزة من التطور والتقدم نحو تحقيق طبيعة الكون. وإذا كان من الممكن وصف 
مفهوم الخلق (والإبداع البشرى) الشرقى على أنه حركة دورية بمعنى حدوث 
تركيبات متتابعة لكيان كلى أولىء فإن النظرة الغربية لكل من الخلق والإبداع 
البشرى تبدو وكأنها تتضمن حركة خطية صوب نقطة جديدة (7017222,1995). 
إن النظرة اليهودية- المسيحية للخلق الكونى تتضمن إنتاج الكون على يد كائن 
غير مخلوق يفرض النظام على الخلق العشوائى" (84.م,512761215,1971). ويقول 
سفر التكوين إن الخلق استغرق ستة أيام من العمل ونجم عن عمل كل يوم تقدم 
ملحوظ (مثل تكوين الأرض). ويتلاءم المفهوم الغربى المعاصر عن الإبداع مع 
هذه النظرة بمعنى أن الإبداع يعتبر عملية من الشغل ذات بداية ونهاية محددتين 
(#281316,1992,,ء223501,1988:17100). ومما يقدم أدلة إضافية على الرابطة 
بين أساطير الخلق ومفهوم الإبداع أن بعض أساطير الخلق تنظر إلى الخالق على 
أنه صانع (خزافء نساجء حداد. نجارء... إلخ) فإذا أخذنا مثلا أاسطورة خلق 
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إفريقية نجد أن نومو وهوكاتى أزكا نسج أربعة عناصر ليصوغ منها العالم؛ 
ويعتبر النساجون الآن بتجميعهم للخيوط فى النول وكأنهم يعيدون عملية الخلق 
وبصورة رمزية (865-87305,1986) وبإيجاز يبدو أن النظرة الحديثئة للإبداع 
تحمل أثر أساطير الخلق الثقافية وربما تكون استمدت منها. 


التنوع الثقافى فى العملية الإبداعية 


وتوجد بجانب مفاهيم الإبداع ذات الأسس الثقافية أوصاف للعملية الإبداعية 
تطابق نظرتى الغرب والشرق للإبداع. وأكثر الأوصاف شيوعا للنظرة الغربية 
للعملية الإبداعية تتضمن أربعة مراحل : الإعدادء والاحتضانء والإشراقء؛ 
والتحقق. (:181501,1906:150551131097,1931: 1921 ,ع وعم زه1945,0 ,10ص نلن1]) 
ويتكون الإعداد من التحليل الأولى للمشكلة والعمل المبدئى الواعى لأداء المهمة. 
ويعقب ذلك عملية الاحتضانء والتى تتضمن العمل الفعال غير الواعى على 
المشكلة» وانتشار النشاط تلقائيا فى الذاكرة؛ والأداء الترابطىء. أو مجرد نسيان 
تفاصيل المشكلة غير المهمة والراحة الذهنية. ويحدث الإشراق عندما تتحول 
الفكرة الواعدة فجأة إلى مجال الوعى. وإذا استعنا بالتشبيه نقول إن مص باحا 
كهربائيا يضىء فى رأس الشخص. ويمكن أن تنطلق الأفكار إلى مجال الوعى 
بسبب قيمتها الجمالية أو تماسكها المعرفى. وتقيْم الفكرة الإبداعية حينئذ» وتطور 
وتهذب خلال عملية التحقق. وصحيح أن صدق هذه العملية رباعية المراحل 
موضع جدل الا أن أحاديث المبدعين الغربيين عن أعمالهم أخذت على أنها تد عم 
هذا الإطار (10,195211985:52]301,1935,1937ا015): وأهم ملمح فى 
النموذج الغربى للعملية الإبداعية من وجهة نظر تحليلنا هو توجهه المعرفى لحل 
المشكلات وهو ما يتلاءعم بشكل جيد مع تعريف الإبداع" الذى ينصب على المنتج. 


ونجد أدلة على نموذج العملية البديلة بما يتفق مع التعريف الشرقى للإبداع 
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وذلك بشكل جزئى فى دراسة مادورو 10نال242 )١1975(‏ للرسامين الهنود والقنى 
ذكرناها فيما سبق. وتتمثل هذه الأدلة فى أن الرسامين يتحدثون عن نموذج ذى 
أربع مراحل يقوم على مراحل السوترا فى اليوجا. والمرحلة الأولى تحضيرية 
لكنها تختلف عن النموذج الغربى 'إذ يحاول الفنان أن يتصل بالإرادة الذاتية فى 
عقله من خلال الإرادة الذاتية والجهد الذى لا يتوقف. وينأى الفنان بنفسه رمزيا 
عن العالم العادى بحرق البخور للالهة والصلاة طلبَا للبلهام من فيشفاكارسا [راعى 
الإبداع]" (143.م,7802010050,1976)» والمرحلة الثانية هى تحقيق التوحد الداخلى مع 
موضوع الرسم كما يقول أحد الفنانين بالنسبة للوحة دينية : "لا يستطيع الففان أن 
يرسم بإبداع إلا بعد أن يتوحد مع الإله فى مشاعره" (ص 55 .)١‏ والمرحلة الثالثة 
هى مرحلة الاستبصار وهى تشبه الإشراق. لكن يبدو أن الاستبصار أكثر توجهما 
للشخصية منه للمنتج أو الموضوع. أما المرحلة الرابعة فتتضمن الاتصال 
الاجتماعى بالإدراكات الشخصية وهى تشبه مرحلة التحقق فى النمودج الغربى. 

ويشرح شودرى فى وصف أخر لعملية الإبداع الشرقى (أورده شو نا01). 
))٠‏ قائلا إن المبدعين الأدباء والفنانين التشكيليين يبدءون بالتأمل الذى يؤدى 
إلى تدفق "غير منقطع للإدراكات الحسية والصور الذهنية المتصلة بموضوعهم'. 
وقد يؤدى التدفق إلى 'ومضة من الاستبصار الجمالى فى قلب الموضوع". ويشعر 
الفنان بالتوحد الوثيق وبروح موضوعه. مما يسبب الإلهام الخلاق" (ص -5٠‏ 
١؛).‏ وفى مقابل الوصف الغربى للعملية الإبداعية نجد أن العملية الإبداعية 
الشرقية تركز على العناصر الوجدانية والشخصية والنفسية الداخلية. 


الثقافة كمناة للإبداع 


وتؤثر الثقافة فيما وراء مفهوم الإبداع على مظاهر الإبداع من ناحية أشكال 
ومجالات الإبداع وقصره على جماعات اجتماعية معينة وآثار اللغة على الإبداع. 
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اشكال ومجالات الإبداع 


تشجع الثقافة الإبداع فى بعض المواقف وبعض الموضوعات لكنها تثبطه 
بالنسبة لغيرها. وقد لاحظ مرعى وكاريانى مثلا )١187(‏ أن عديدا من الطلبة 
العرب قدموا إجابات إضافية وأصيلة عن سؤال موداه : 'ما الذى يحدث إذا لم تعد 
البغال وغيرها من الحيوانات التى تساعدنا فى حرث المزارع موجودة؟ لكنهم لم 
يقدموا سوى إجابات ضحلة على سؤال يقول : 'ما الذى يحدث لو لم تعد أماكن 
العبادة موجودة؟"؛ بل رفض بعضهم السؤال. وتشجع جماعة الأشانتى الإفريقية 
الإبداع فى نحت الأشياء الدنيوية لكنها تثبطه بالنسبة للموضوعات التنى تصور 
الأفكار الدينية (511761,1981)» وتعد رسوم بيشواى لضم شرى نائجى أو غيره 
من الموضوعات الدينية أهم نوع فنى عند الرسامين الهنوه التقليديين. ولا يمكن أن 
يتغير تصوير الفكرة الأساسية؛ لكن الإبداع له دور فى تصوير الأفكار الفرعية. 
ويسمح بدرجة أوسع من التنويع الأسلوبى فى الرسومات المعبرة عن الطبيعة. كما 
أن النوع الفنى الثالث وهو الرسوم المعبرة عن المواقيت الشعبية ينظر إليه على 
أنه ترفيه فنى وتتجلى فيه درجة أكثر من الإبداع (81301050,1976). 

وتدل نماذج الانتقاء هذه للإبداع إذا أخذناها فى مجملها على أن مستوى 
الإبداع الذى يسمح به فى موضوع ما غالبا ما يتتصل بشكل عكسى بدور 
الموضوع فى المحافظة على الأنماط الثقافية العميقة. ويستند لودفيج ع81ا4نارآ على 
دراسات مارجريت ميد لجزيرة بالى ليدلك على هذه الفكرة» ففى بالى 'يقل السماح 
بالتغيير كلما ازدادت أهمية الشكل الفنى مثل تماثيل الألهة أو الرقصات الشعائرية؛ 
ولكن كلما قلت أهمية الشكل الفنى مثل منحوتات آلهة المط بخ والأداء التمثيللى 
للمهرجين أو عزف الآلات أو نسج الأوعية؛ ازدادت درجة الأصالة" (ص 55:). 
وعلى العموم وعلى الرغم من أن الإبداع ممكن فى موضوعات مثل التنظيم 
الاجتماعى والاقتصاد والدين فإنه قد يكون نادرا نسبيا لأن هذه الموضوعات داخلة 
فى الحفاظ على الأنماط الثقافية الأساسية (83560:0,1969). 
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وقد يزداد التعبير عن الإبداع خصوصية أو تحديدذا فى المجال المختار 
ثقافياء ولنأخذ الرقصة الساموية كمثال:- يتوقع من كل شخص ساموى أن يخلق 
أسلوبه الفردى داخل الإطار الأساسى لثلاثة أساليب أوسع: أسلوب النساء والأولاد 
والفكاهيين. ولكن مهما بلغ الراقص من درجات الأصالة فإنه لا يؤالف خطوات 
جديدة كما لا يتغير النظام العام للأوضاع. ولا توجد تغيرات هيكلية جوهرية فى 
الرقصة فى الثقافة الساموية» بل يحدث الإبداع فى [تغيرات ضئيلة] على السطح 
لأن الثقافة تسمح به وتكافئه على ذلك المستوى (8350011,1969). 

وتعامل منحوتات الأشخاص فى الثقافة الأوروبية الأذن والوجه بصورة 
معيارية» بينما يحدث التنويع الخلاق فى الأشياء التى يمسك بها شخص المنحوت 
فى يده وفى الأشياء الطقوسية والزى المرتبط به» أو فى ترتيب الأشخاص المنحوتة 
فى علاقتها ببعضها بعضا (825077,1969): ويمكن العثور على نماذج أخرى 
لتضييق نطاق الإبداع داخل المجال المعين فى نسيج السلال عند اليوروك كارول 
وفى الخزف عند هنود البويبلو (1969.,:علاإناط816). وفى كلتَا الحالتين فإن جوانب 
تصميم الصنعة تكون صارمة جامدة أما الديكورات أو الزينة فهى القابلة للتنويع. 


البناء الاجتماعى والإبداع 


تدل عدة أمثلة فى الإبداع الموسيقى على أن الثقافات يمكن أن تحد فى 
نطاق الإبداع تأسيسا على البينة الاجتماعية. ففى ثقافة هنود الأوماها يتطلب 
التراث أن تكون هناك طريقة واحدة لغناء الأغنية"؛ فإذا أديت الأغنية الدينية مع 
نغمة غير صحيحة يحدث نحيب شعائرى (00111837,1983))» ولكن يمكن لبعض 
الذكور المنتقين أن يبتدعوا ألحانا جديدة لأنهم قسم من المجتمع الطبى؛ ويبدعون 
هذه الأغانى فى مسعاهم لتحقيق الرؤى البصرية. وعلى العموم يُكف الإبداع 
الموسيقى غير أن الإبداع يسمح به لجماعة اجتماعية معينة. 
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ويحدث الإبداع الموسيقى فى بالى 8311 بأسلوب مختلف. إذ ينظر إلى 
التأليف الموسيقى على أنه جهد جماعى ويتوقع أن تختلف جماعات الموسيقيين فى 
الأسلوب فيما بينها. ولكن يتوقع من الموسيقيين الأفراد أن يكونوا نمطيين وغير 
مميزين فى معاصرتهم فيما يتعلق بالإبداع (00111838.1983,1990))؛ وقد يرجع 
هذا الضرب من توجيه الجهد فى الإبداع إلى موقف الثقافة فى العلاقة بين الفرد 
والمجموع وهو ما سنبحثه فيما بعد. 

وأخيرًا نجد عند شعب كالولى 11ن16210 فى بابوا بغينيا الجديدة طريقة أخرى 
لاعتماد الإبداع الموسيقى على البنية الاجتماعية. ففى هذه الحالة يقع التركيز على 
الجماعات القائمة على النوع؛ إذ يمكن أن يكون الرجال والنساء مبدعين» ولكن فى 
أنواع موسيقية مختلفة. فعند النساء تكون للأغانى المعبرة عن العواطف الشخصية 
للمغنى قيمة كبيرة» ومثال ذلك الأغانى التى تعبر عن الأسى بموت المحبوب. أما 
بالنسبة للرجال فإن القيمة تضفى على الأغانى التى تثير الاستجابات العاطفية 
الجماعية مثل الأغانى التى تستثير الجمهور للبكاء أو حتى للهجوم على المغنى 
(87682615,1990 )؛ ونجد اختلافات متنوعة قائمة على النوع فى مجالات أخرى 
غير الموسيقى. فعند شعب إكونج سان الذى يعيش فى جنوب إفريقيا يعد الإبداع 
فى احتفالات العلاج عملا يخص الرجالء أما الإبداع فى نسج العقود فمقصور 
على النساءء بينما يوجد السرد القصصى المبدع أو الأداء الموسيقى المبدع عند 
الرجال والنساء على حد سواء (5805121:,1993) وفن القصص عند هنود البريبلو 
فى الجنوب الغربى الأمريكى هو نشاط رجالى بينما يرتبط صنع الخزف تقليديا 
بالنساء (1993,!اع0طن8). 

وبالإضافة إلى الفروق القائمة على النوع فى نوعية النشاطات الإبداعية نجد 
الفروق فى كم أو كيف الإبداع. والنتائج التجريبية فى هذا الصدد مختلطة:. 
فالدراسات التى تستخدم اختبارات تورانس للتفكير الإبداعى أو ما يشابهها مسن 
قياسات والتى تطبق على الأطفال والبالغين فى ثقافات متنوعة تدل على أن الذكور 
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يتفوقون على الإناث أحيانا بينما يحدث العكس فى أحيان أخرىء ولا توجد فروق 
ذات مغزى فى دراسات أخرى. وقد ذهب مرعى وكارايانى )١187(‏ إلى أنه فى 
الثقافات العربية يميل الرجال إلى أن يؤدوا أفضل من النساء فى المهام الإبداعية 
وهو ما قد يرجع إلى الأدوار الاجتماعية التى تقوم بها النساء واختياراتهن المهنية 
المحدودة وفرص التعليم المحدودة. وقد تكون للفروق فى فرص التعليم أهمية 
خاصة يجب اعتبارها عند دراسة الفروق الإبداعية التى تقوم على النوع.؛ لآن 
المدرسة تجعل الطلاب يألفون مواقف الاختبار ولا تلاحظ فروق ثابتة بين الرجال 
والنساء فى الولايات المتحدة (1,120827,1974 831707511021871405198). ويمكن 
أن يعود ذلك الى الاتجاه المتزايد نحو المساواة بين الجنسين. وربما تكون الإناث 
أكثر إبداعًا على وجه العموم من الذكور فى الثقافة الأمومية. 

ومن المهم أن نللاحظ أن نتائج متناقضهة توجد غالبا فى الدراسات القى 
تجرى داخل ثقافة واحدة. فعلى سبيل المثال درس خليفة وأيدوس وعشرية 
)١947(‏ الفروق النوعية وأثرها على الإبداع فى السودان. وقد أكمل ثلاثمائة 
شخص (ما بين الخامسة عشرة والعشرين) فى ثلاث مدن رئيسية وأنواع مختلفة 
من المدارس اختبارين للتفكير الافتراقى واستخبارا للنشاطات الإبداعية؛ واختبارا 
للشخصية الإبداعية. وأحرز الذكور نتائج أعلى من الإناث بشكل ملحوظ فى إحدى 
المهام (الاستخدامات البديلة) واختبار الشخصية الإبداعية. وأحرزت الإناث درجات 
أعلى من الذكور فى قائمة النشاطات الإبداعية ولم تحدث فروق فى المهمة الأخرى 
للتفكير الافتراقى لدو البعيدة). وهكذا تظل مسألة وجود فروق تقوم على النوع 
وأثرها على كم أو كيف العمل الإبداعى مسألة مفتوحة. 


الثقَافه واللغة والابداع 


ويتصل بآثار الثقافة على الإبداع التى تناولناهما فيما سبق تأثير اللغة على 
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الإبداع من ناحية توجيهه؛ فقد ذهب وورف 7/01 )١1157(‏ إلى أن اللغة تشكل 
الفكر. فاللغة تشكل الفنات التصنيفية وتعبر عن فهم الثقافة للعالم 
(121018:1050,1986)» واللغة كوعاء للثقافة يفترض بالتالى أنها تشكل 
الإبداع. 

وقد تعرضت عدة دراسات بالتقييم لأثر اللغة على الإبداع من خلال مقابلة 
الجماعات أحادية اللغة بالجماعات ثنائية اللغة. وخلص عرض موخر لأربع 
وعشرين دراسة إلى أن غالبيتها تشير إلى وجود رابطة إيجابية بين ثنائية اللغة 
والإبداع (11,1992ا81013:606): وكان ثنائيو اللغة فى هذه الدراسات يتحدثون 
الإنجليزية ومعها الفرنسية أو الإيطالية أو الإسبانية أو اليونانية أو الصينية أو غير 
ذلك من اللغات. وكان يتم قياس الإبداع فى الغالب باستخدام احتبارات تورانس 
للتفكير الإبداعى وإن استخدمت كذلك مهام أخرى للتفكير الإبداعى. وتجب 
ملاحظة أن الميزة الإبداعية لتنائيى اللغة لم تكن موجودة في كل الدراسات موضع 
العرضء كما أنها لم تحدث بشكل متسق بالنسبة لمهام التفكير الإبداعى المتنتوعة 
ويرى ريكارديللى )١917(‏ أنه ربما توجد عتبة أو حد أدنى للكفاءة ثنائية اللغة 
يتحتّم عبورها قبل حدوث ميزة إبداعية. 

ويفترض وجود ميزة فى ثنائية اللغة» أن اللغة كجزء لا يتجزأ من الثقافة قد 
تحد من الطرق التى يستطيع الناس أن يدركوا المشكلات من خلالها بشكل إبداعى. 
وهناك أسباب عدة محتملة لهذه الميزة لثنائية اللغة. إذ قد يكون لثنائى اللغة أو لا 
اتجاه أكثر مرونة للعالم بسبب منظورهم اللغوى المزدوجء وقد ترجع هذه المرونة 
جزئيا إلى الوعى فوق اللغوى 2464211381561 الأوسع بجوانب الكلمات التحكمية 
غير المادية وأثر السياق على معانى الكلمات :1977 ,/اع860-26 : 566) 
(1983 ,0ا826 ع“ '(2401211. ومن هنا فقد يسهل على تائيى اللغة ترميز المعرفة 
والوصول إليها بطرق متنوعة. ومن الناحية الثانية ربما يكون لدى تنائيى اللغة 
تنوع أوسع من الترابطات للمفهوم نفسه لأنه يقع داخل شبكتين لغويتين للمفاهيم 
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مختلفتين. وربما يتمتع ثنائيو اللغة ثالثا بتقبل أكبر للغموض لأنهم معتادون على 
المواقف التى قد يكون فيها لفكرة أساسية ما ظلال مختلفة حسب المجتمع اللفوى 
الذى تقع فيه (13506111,1992ع110)؛: ويعد تحمل الغموض سمة قيمة بالنسبة 
للإبداع لأنه توجد غالبًا مرحلة تتعايش فيها عناصر غير منسجمة وغير محددة 
خلال حل المشكلة. والسبب الرابع والأخير للميزة ثنائية اللغة يتعلق بظروف حياة 
الأفراد ثنائيى اللغة: فهم غالبًا ما يشاركون فى نشاطات الجماعتين الثقافيتين على 
عكس أحاديى اللغة الذين تتركز نشاطاتهم أساسًا على جماعة ثقافية واحدة. وهكذا 
فإن ثنائية اللغة قد تتضمن مزايا غير لغوية تنتمى إلى عالم الثنائية الثفافية وذلك 
بسبب تعقد دراسة التأثيرات اللغوية الثقافية على الإبداع. 


رعايه الابداع 


وبجانب دور الثقافة فى توجيه الإبداع صوب مجالات أو جماعات اجتماعية 
معينة فإن الثقافة قد تؤئر على المستوى العام للنشاط الإبداعى. إذ إن ملامح ثقافية 
مثل النظرة إلى العالم وقيمة المجاراة والتقاليد السائدة قد تحث على الإبداع أو 
تعرقله. 

وتشير النظرة العالمية لمفهوم الثقافة الواسع إلى طبيعة العالم ودور الناس 
فيه (1702,51401161,1994ناع ,0115011 لرع] أناع12!, ل 2)50400100/5 فقد وصفت 
النظرة العالمية للثقافة من المنظور الأمريكى مثلا بأنها تعنى جزئيا التركيز على 
الفردية» وأخلاق العمل التى تتصل بالإنجاز والأداء» والإيمان بالتقدم والمستقبل 
الأفضل (1250165.1983م501301678:5). ولننظر فى كل من هذه المكونات فى 
علاقته بالإبداع. 

ان الثقافات المتسمة بالفردية مثل ثقافات شمال أمريكا وغرب أوروبا تعراف 
الذات بأنها مستقلة عن المجموعء وفى المقابل تعرف الثقافات الجمعية الذات داخل 
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سياق اجتماعى مثل الأسرة بمعاييرها والتزاماتها (2)115332015,1996» ويرى 
تريانديس وباحثون آخرون )١117(‏ أن الثقافات الفردية تضفى مزيذا من الأفضلية 
والقيمة على الاستقلال والاعتماد على النفس والإبداع؛ بينما تركز الثقافات الجمعية 
على الطاعة والتعاون والواجب وقبول السلطة النابعة من داخل الجماعة. وفتى 
دراسات أخرى أجريت على مستوى الأفرادء وليس الثقافات. ربطت سمات الفردية 
والتفرد - أى رغبة الشخص فى تمييز نفسه عن الآخرين - بالنشاطات 
و السلوكيات الإبداعية مثل تقديم رأى جديد مبتككر فى مقابل رأى الأغلبية 
1 الإا7الط/اا :1995 ,أتفطنائا لي ,ةط عاذ 1974 ,لاعة|5ة1/1) 
(1995,آ012512 
ْ أما فيما يتعلق بأخلاق العمل والإنجاز والأداء فقد رأينا بالفعل أن التعريف 
الغربى للثفافة يركز على المنتجات الثقافية الملموسة. ومن شأن اضفاء القيمة على 
النشاط والإنتاجية أن يدعم القدرة على الإبداع حسبما تقيسه المعايير الغربية. ومما 
هو جدير بالذكر اختبارات الإبداع الغربية مثل اختبارات تورائس بصفة عامة 
واختبارات المرونة بصفة خاصة؛ ترى أن عدد الأفكار المنتجة حلا لمشكلة ماء 
تعد من أبرز جوانب الإبداع. 

ويرى واضعو النظريات التى تركز على الاعتقاد فى التقدم والتفاؤل 
بالمستقبل أن الثقافات التى يسود فيها هذا الاعتقاد تدفع الناس لمزيد من العمل 
والإنتاج بهدف تحسين العالم وتقدمه (411611.1976:1150011111245,1975). وتتضمن 
هذه المعتقدات تقبلا ثقافيا بالتغير والنمو والتحرك بعيذا عن الأمر الواقع. أما 
الثقافات التى لا تؤمن بالتقدم وتسود فيها نظرة متشائمة صوب المستقبل فإنها 
حسبما يرى هؤلاء؛ لا تهتم بقضية الإبداع بصفة عامة. 

وبالإضافة إلى رؤى العالم المتنوعة ومما يتصل ببعد التقابل بين النظرة 
الفردية والنظرة الجماعية؛. فإن الثقافات تختلف حول المدى الذى تقيم به المجاراة 
والتراث أو التقاليد الموروثة (2437,1980) فبعضها يتقبل الاختلاف والانحراف 
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(على الأقل فى مجالات معينة) أكثر من غيره. فقد أقر سيلفر (511765.1981) أن 
أناحتى الخشب فى قبيلة الأشانتى يمتنعون عن توجيه النقد لنظرائهم علناء بل 
يمتدحون عموما محاولات التجديد مفترضين أن الشىء الجديد قد يصبح محبونا 
وأنه إذا فشل على أسوأ الأحوال فلن ينجم عن ذلك ضرر" (ص5١٠)‏ وبالطبع 
يوجد مدى من التسامح عبر الثقافات (,102567,1982 4# 00111284م,لاامع8 
أاذع»5) وتظهر دراسات أجريت عبر الثقافات وجود روابط بين مستويات 
المجصاراة أو الجمم ود/ الاافتقساح العقلى والإببذداع 
(5]132005651]18105,1968: [ 242320,197). كذلك تقدم لنا الدراسة السابق ذكرها 
حول الرسامين الهنود التقليديين أدلة حول الروابط بين مجاراة التقاليد والإبداع 
(74201050,1976)» إذ كشفت المقابلات التى أجريت مع الرسامين أن مستوى 
المجاراة مع التقاليد الذى تتطلبه منه جماعتهم له تأثير ملموس على الإبداع. 
فتتعللب إحدى جماعات الرسامين الفرعية. وهى جماعة أدى جاورجاتى 
(8010104[21).: اتباع التقاليد والقيود والعادات الأرثوذكسية لطبقة الكهنة 
البراهمان (ع:25© 873072127). بينما تتوحد جماعة الرسامين الأخرىء وهى 
جماعة جانجير اجساتى (1:108158(411)؛ مع الخالق الأكبر فيشفا 
كارما(1/15171711520): وتتسم بالمرونة والتسامح فى ممارساتها. وكان سبعون 
بالمائة من الرسامين الذين يعدهم مجموع الفنانين من المبدعين فى جماعة 
الجانجيراء على الرغم من أن أعداد رسامى أدى جاور تفوقهم بمرتين. 

وبجانب القيمة التى تضفى على المجاراة والتقاليد. تؤثر سمات ثقافية عديدة 
أخرى على الإبداع. فقد حددت المثابرة مثلا وتقبل الغموض والمخاطرة على أنها 
أمور مهمة للإبداع» وتشير البحوث إلى أن الثقافات تتفاءت فى هذ البعد 
(1991.لإتمعع07)علةاء صن دلء1992:84 ,وع ص ذا8,. اناعلادك18). وبالإضافة إلى ذلك 
قد يكون للثقافات معتقدات واتجاهات تحفز أو تعوق الإبداع. فيحدد كريبندتر 
)١9151(‏ وآدامز )١185(‏ عدة معتفدات ثقافية قد تعوق الإبداع بما فيها: 'أن 
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التخيل والتأمل مضيعة للوقت"», و"'أن اللعب للاطفال فقط (-53.م,8021015,1986م 
4). 'توجد إجابة صحيحة", 'إن المنطق والعقل والأرقام والنفع والنجاح أمور 
طيبة»؛ أما الحدس والعواطف والتفكير الكيفى والفشل فهى سيئة" ,:26ممن؟) 
(144-156.مم ,1967. 


وبالطبع قد تضم الثقافة الواحدة عناصر تحفز الإبداع وأخرى تحده وتكفه 
مما ينتج أثرًا عاما سلبيا أو إيجابيا أو محايذا. كذلك قد لا تنتج العوامل الثقافية 
أثرها بالقدر نفسه فى كل مجالات النشاط؛ فقد تركز ثقافة ما على المجاراة فى 
التعبير الموسيقى لكنها تسمح بالتنوع فى الفنون البصرية (التشكيلية). 


مناقفشة 

من المفيد إجراء دراسات كثيرة عبر ثقافية لآن كثيرا من البحوث التى 
أجر يت على الإبداع كانت فى دول قليلة ولاسيما الولايات المتحدة (131578,1993). 
ويمكننا عن طريق منظور الثقافة الواحدة فى الإبداع أن نلاحظ أثر البيئة الثقافية. 
ويركز هذا الفصل على ثقافات القرن العشرين. وربما يصبح من الصعب بشكل 
متزايد مع عولمة وسائل الإعلام وخاصة التلفاز دراسة الإبداع فى ثقافات منعزلة 
ومع ذلك يمكن أيضنا دراسة المتغيرات الثقافية من الزاوية التاريخية. وفى هذا 
الصدد قام سيمونتون 515002107 )١114٠0 .١345(‏ وأخرون بسلسلة من البحوث 
عن أثر المتغيرات السياسية والاقتصادية والجغرافية على الإبداع بالنظر فى ثقافة 
واحدة أو عدة ثقافات على فترات زمنية طويلة. فكان للتفتت السياسى مثلا (مقاسا 
بعدد الدول المستقلة) أثر إيجابى على الإبداع على مدى فترات تاريخية فى 
الحضارات الغربية والإسلامية والهندية لكنه لم يكن كذلك بالنسبة للإبداع الأدبى 
فى الصين. وبدا أن عدم الاستقرار السياسى - ممثلا فى الانقلابات والتمرد 
والاغتيالات - وكأنه يؤكد أثرًا سلبيا على الإبداع فى العلوم والفلسفة والأدب 
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والموسيقى فى الجيل الذى يعقب فترة عدم الاستقرار (51808:00,1990): وقد 
يتصل التفتت وعدم الاستقرار السياسى بالتنوع الثقافى عمومًا ومن شم بالإبداع. 
كذلك فإن وجود درجة معينة من الثراء ١‏ فى المجتمع والتقارب المادى فى واحد أو 
أكثر من المراكز الثقافية» قد يكون لها الأثر الأكبر وقد تكون من اللظروف 
المرتتطوة بالإبداع :15,1964ام/اق!. :1988,الالمطتسامعةماءزء5) 
(511206011,1988: 1 511106:,198 وبقدر ما تحدد الظروف السياسية؛ والاقتصادية 
والجغرافية أو تجسد ثقافة بعينها فإنها تكون مواتية للإبداع. 

وفى نقاط المناقشة الأخرى المتعلقة بالتنوع الثقافى فى الإبداع قضية عملية 
تتعلق بكيفية قياس الإبداع فى بيئات متنوعة. وتستخدم ترجمات لاختبارات 
تورانس للتفكير الإبداعى فى معظم البحوث عبر الثقافات (6.5.,10712412,1977)؛ 
ولكن يصعب مع ذلك تحديد ما إذا كان الإبداع حسب تعريفه فى اختبارات تورانس 
يتسق مع التعريفات الفعلية للإبداع فى الثقافات موضع الدراسة. ويبيدو أن 
اختبارات تورانس تتسق ومفاهيم الغرب عن الإبداع أكثر مما تتناسب مع المفهوم 
الشرقى. وحتى مع هذا فإن المدى الذى تعبر به اختبارات تورانس عن مفهوم 
الإبداع الغربى يعد موضع مناقشة كذلك. فهذه الاختبارات تقدم قياسا للأصالة لكنها 
لا تعتد أبدا بفضية أى محك هو الأكثر ملاعمة لنمط بعينه من أنماط الإبداع. 


وبدالاضافه ال ذلك فان استخدام مهام واختبارات انو رقهة والقلم المختصرة 
نفل اعد قطنانا فيه وعلفية تسردو مفلا أ الصو و الاشراء الكن #شلائق مه 
اسئلة الاختبارات مربوطة بالثقافة. وقد لاحظ رودوويكز ولوك وكيتو )١1591©(‏ فى 
دراسة لنسخة صينية من اختبارات تورانس طبقت على عينة مز هونج كونحجٍ أن 
المثيرر ات فى هيئة صور والمقدمة فى أشكال لفظية تبدو متصلة بقصص أفرب 
لأذهان الأطفال الأمريكيين والأوروبيين من أذهان الأطفال الآسيويين' (ص؛ ؟:). 
وطلب من المشتركين فى التجربة فى إحدى المهام أن يدخلوا تحسينات على لعبة 
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على شكل فيل بحيث يزيدون من أثرها فى التسلية. ويبدو أن الثقافات تتفاوت فى 
تعرفها على فكرة الحيوانات الضخمة كلعب عموما ولاسيما الأفيال. وقد يرجع 
سوء أداء العينة الثقافية فى مهمة إبداعية إلى عدم معرفة مضمون المهمة أو إلى 
رفض المهمة باعتبارها غير مجدية أو الافتقار إلى التدريب على أداء الاختبارات 
أو سوء فهم المهمة (1995,/إ581082© © 108011: 566)؛: وربما تفيد بحوث 
الإبداع فى المستقبل فى تحليل مدى ملاءمة اختبارات تورانس (أو أى مقاييس 
أخرى للإبداع) لمختلف الثقافات. وقد طرح نجو بوسيم51:2ن] 'اباعلة )١984(‏ فى 
هذا الصدد مهمة إبداعية تقوم على لغز إفريقى تقليدى شعبى. وتعطى للمشاركين 
ألغاز مثل "ما الذى لا يتكلم ولا يتنفس ولا يزيد وزنه ولا ينمو ولا يتحرك لكنه 
حى؟ ويستجيب المشارك بأكبر قدر ممكن من الأفكار. وتعطى الدرجات فى هذه 
المهمة على الطلاقة والمرونة والأصالة مثلما يحدث فى اختبارات تورانس غير أن 
محتوى المهمة ملائم للمشاركين من الناحية الثقافية. 

وأخيرا فإن طبيعة الأصالة الخاصة بالثقافة (أو الجدة) تمثل قضية أخرى 
للدراسات المقارنة. فالاستجابة غير العادية فى ثقافة ما قد تكون استجابة معتادة فى 
ثقافة أخر ى (00,1967مء/ا,ع56). وإذا استخدم محكمون أو معايير من ثقافة 
معينة لتقييم الإبداع فى ثقافة أخرى يحتمل أن تكون النتائج منحازة. ومع ذلك 
فإن مقاييس الأصالة القائمة على التكرار الإحصائى والتى تجمع استجابات من 
جماعات ثقافية مختلفة تميل إلى تضخيم نتائج الأصالة فى الاستجابات الشائعة فى 
جماعة ما.ء وإالى أن تخفف من درجة الأصالة الخااصة بالثقافة 
(10658:51162,1974). ومن الممكن أن يكون أفضل منهج هو تحليل الإبداع فى 
ثقافة ما باستخدام معايير أو محكمين يعيشون فى الثقافة ذاتها. على الرغم من 
اختلاف الجماعات التى يتم دراستها فى أطرها المرجعية. 
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المخلاصه 


يكشف تحليل الإبداع فى الثقافات المتباينة عن أن الإبداع يعتمد على 
السياق» وتتدخل الثقافة فى تحديد طبيعة الإبداع والعملية الإبداعية. ويمكن مقارنة 
التعريف الغربى للإبداع كظاهرة موجهة نحو الإنتاج وقائمة على الأصالة مع 
نظرة الشرق إلى الإبداع باعتباره ظاهرة للتعبير عن حقيقة داخلية بطريقة جديدة. 
أو باعتباره نوعًا من نمو الذات. وتعمل الثقافة بصورة أخرى من خلال توجيه 
مسار الإبداع؛ فهى تدعم الإبداع فى أشكال ومجالات معينة ووسط قطاعات معينة 
من الناس. ويحدث الإبداع فى الرقص فى ساموا 5317708» وفى السياقات الجماعية 
للموسيقى فى بالى» وفى المنحوتات الدنيوية للأشانتى. وأخيرا تمدنا الثقافة 
بمجموعة من الظروف التى قد تيسئر الإبداع أو تعرقله؛ الأمر الذى يوؤثر على 
المستوى العام للنشاط الإبداعى. فبعض الثقافات مثلاً تركز على المجاراة أكثر مما 
تفعل غيرها. نخلص مما سبق إلى أننا عندما ننظر إلى ما وراء أبوابنا نكتشف 
عمق ارتباط الإبداع بالسياق الثقافى. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل الثامن عش" 


النمادج الحاسوبيةه للابداع 


مارجريت أ. بودن 


الإبداع وأجهزة الحاسوب 


يستخدم علم النفس الحسابى لصياغة نظرياته حول الكيفية التى يعمل بها 
العقل أفكارًا مستوحاة من الذكاء الاصطناعى. ويُنظر إلى نماذج الذكاء 
الاصطناعى بوصفها اختبارات لتماسك وقوة هذه النظريات. وبالإضافة إلى هذاء 
يقارن الدليل الإمبيريقى حول علم النفس الإنسانى باأداء النماذج ومعالجاتها 
الداخلية. ومن بين الكثير من نماذج الذكاء الأاصطناعى المدفوعة سيكولوجياء 
يهدف بعضها إلى إلقاء الضوء على الإبداع. 

والإبداع هو توليد الأفكار الجديدة والقيمة. ويقصد بالأفكار: هناء المعنى 
الواسع جدا بحيث تشتمل على المفاهيم؛ والتعليماتء والنظريات. والألحان. 
والرسومء والتماثيل» وهلم جرا. أما الجدة فيُقصد بها إسناد الأفكار السابقة سواء 
للفرد موضع الاهتمام أو لمجمل التاريخ الإنسانى. ويتعلق التعريف الأول بالإبداع 
السيكولوجىء أما الثانى فيتعلق بالإبداع التاريخى (3 .مقطء ,1990 ,8ع800). 
ويشتمل الإبداع التاريخى على الإبداع السيكولوجىء نظرًا! لأنه إذا كان لدى شخص 


كأ -وطلمداط .(.ل) عتعطمعا5 .ل .1 مذالإا أ اإنادعى )0 ؤ5اعل70 ععانامصسه") .(1999) .هم .0 .معلو8 (*) 
.(351-372 :6ظ) نم8[ الااللل0© أ0 


660 


ما فكرة جديدة من الناحية التاريخية» فيجب أن تكون جديدة بالنسبة لذلك الشخص 
وبالنسبة للآخرين أيضنا. 

ولا يمكن إدراك الفكرة مباشرة (حتى على أساس منشئها) على أنها قيّمة. أو 
حتى على أنها جديدة. فقد وصف كل من مؤرخى العلم والفن الكثير من صور عدم 
الثقة بالذات؛ والكثير من الخلافات الاجتماعية» فوق ما ينظر إليه الآن على أنه 
الشضار ات ابذاعرة منيمنة: قش الث لواش كاكتتنات الذوناصيسورات: انه 
بواسطة مجموعة من الأنداد العلميين (من مختلف أنحاء العالم) وثيقى الصلة 
بالموضوع لمدة سنوات عديدة قبل إمكان الاتفاق على ما يُكتشف ( ,5012/16 
4 (لاحظ أن مصطاح الاكتشافء مثله فى ذلك مثل الإبداع؛ يُعدّ مصطلحا 
تشريفيا). وكما هو الحال بالنسبة للجدة» فإن هذا يمكن عزوه خطا بسبب إهمال 
شولر :500013 للعمل المبكر. باختصارء فإن الإبداع التاريخى لا يمثل فئة 
سيكولوجية؛ ولكنه يمثل فنة تاريخية اجتماعية. وبالنسبة للمنمنشظرين من علماء 
النفس. يعد الإبداع السيكولوجى فكرة أساسية جدا. 

ولا يْعد الإبداع السيكولوجى مفهومًا علميا بحتاء إذ إن الفكرة الإبداعية 
(تحديدا) يجب أن تكون قيّمة بطريقة ماء ولا يمكن إثبات القيم عن طريق العلم: 
فالمرء لا يستطيع استنتاج صفر من خلال الفعل يكون للمذكر الغاذنب. ولا يتم 
الوصول إلى القيمة عن طريق العلم؛ ولكن يمكن تحقيق ذلك عن طريق 
المجموعات الاجتماعية (التى تتضمن أحيانا أحكاما متأرجحة بمرور الزمن). ولكن 
العلم ‏ ومصممى النماذج الحاسوبية ‏ يأخذ فى حسبانه المظاهر التقييمية للإبداع. 
ويمكننا أن نتساعل أى القيم الجمالية (والأخلاقية) لدى مجموعات معينة من 
الأشخاص وما إذا كان أى منها يمثل التجمعات الإنسانية فى مختلف أنحاء العالم 
(يفترض بعض السيكولوجيين وجود تفضيلات جمالية عالمية فيما يتعلق بأنماط 
المناظر الطبيعية والأشكال الشجرية. الموجودة على الأرض فى أصولنا التطورية 
فى السفانا الإفريقية ( ,7عع28ااءء11 ل 0205 :1993 ,0205 يل رمع ن دمعءع1] 
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32) وعلاوة على هذاء يمكن تضمين القيم أن فى النظريات السيكولوجية 
للإبداع وفى نماذجه الحاسوبية. ويُعد قول هذا أيسر من فعله: فمن الصعب تحديد 
القيم الجمالية (يفعل مؤرخو الفن هذا بنجاح محدود. وليس هناك تعريف ثابت 
“للأناقة “الرياضية أو “البساطة “العلمية)» بل وحتى من الصعب جدا تحويل هذه 
القيم إلى مصطلحات حسابية. ومع ذلكء. فهذا ممكن. 

ويُفترض على نطاق واسع - وهو ما يُنظر إليه على أنه شىء واضح ‏ 
أن النظرية الحسابية لا تتعامل مع التفاعل الاجتماعىء أو الدافعية» أو الانفعال» أو 
الشخصية. وإذا ما صح ذلكء. يكون علم النفس الحسابى الشامل للإبداع مستحيلا: 
نظرا لأن جميع هذه الخصال الإنسانية متضمنة فى الإبداع (1994 ,7ع800). 
وعلى الرغم من أن أية فكرة إبداعية تظهر فى عقل بعض الأفراد فحمسب. فإن 
توليدها يُعدّ فى الغالب نتاجا لجهد جماعى. وهى تظهر دائمًا فى بعض المجالات 
المألوفة ثقافيا (وهو ما أسميته مؤخرا "خير المفهوم" ععدم5 100[1م©007©). ولقد 
كانت الفكرة المنبثقة» أو الأفكار القريبة جدا منهاء موضوعا للمناقشة من ذى قبل 
(1994 ,565821165). وحتى إذا لم يكن الأمر كذلك. فإن تأملات 741051085 المرء 
حول المسائل المرتبطة بهذه النظرية تستثير امرأ آخر لصياغتها فى شكل جديد 
(وهو ما يمثل السبب فى أن المفاكرة 510531978 87317 تشجع الإبداع). وتعد 
الدافعية. والاستغراق الانفعالى» والثقة بالذات ضرورية أيضناء إذا كان على 
الشخص أن يكتسب الخبرة الضرورية وأن يخاطر بتجريب الأفكار غير المألوفة. 
وبناء على هذاء فإننا نرى نمط الشخصية المميز لمرتفعى الإبداع, والكثيرين ممن 
هم مدفوعينء وبالتالى يدفعون زملاءهم حتى إلى الموت: ففلورنس نايتنجيل 
١11016706 ©‏ التى كانت تلازم فراش مرضهاء كانت تملى (بكلقا 
حاستيها) على مساعديها الذكور. والبعض منهم مرض ومات فى ظسل الانفمال 
(فيما يتعلق بأمثلة القرن العشرين السبعة. انظر 1993. :ع2ل:ن). 


ويلقى هدا الافتر اص العام (بآن علم النفس الحسابى بيذر س معرفة المرء 
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فحسب) تشجيعًا عن طريق الاستخدام واسع الانتشار للمصطلح المضلل المععروف 
باسم “العلم المعرفى" 5016806 0176)زمع00. إلا أن هذا الافتراض يُعَدُ خطا. فلدى 
علم النفس الحسابى. من حيث المبدأء إحالات أوسع نطاقا. ففى الواقع؛ كان الكثير 
من العمل المبكر على الذكاء الاصطناعى يُعنى بعلم النفس الاجتماعى والدافعية:. 
وحتى الشخصية (2-4 .5205© ,1987 /1977 ,1972 ,800613). وتنتصب بعض 
بحوث الذكاء الاصطناعى الحديثة أيضنا على هذه المشكلات © 86200019 ,.ع.6) 
(015655 197 ,8621000117 عل,5101112:1 راطع /ل/ا :1987 ,لقنره[ذ :1993 ,101131 5ت. 


ومع ذلك فعلى مستوى الممارسة؛ ركز معظم الحسابيين على علم النفس 
المعرفى (كما يقارن بعلم النفس الاجتماعى أو الدينامى). وفيما يتعلق بالإبداع. 
تساءعل مصممو النماذج الحاسوبية عما هى أنواع الجدة التى تنبشق فى عقول 
الأشخاصء وما هى العمليات المعرفية التى تجعل هذا أمرا ممكنا. وسوف نرى. 
فى هذا الفصلء كيف تستخدم المفاهيم الحسابية ونماذج الذكاء الاصطناعى 
لتوضيح هذه الأسئلة» بل وحتى للإجابة عنها. 

وفك نماذج الذكاء الاصطناعى للإبداع فى مجموعتين واسعتين» نظرا! 
لأن الإبداع نفسه يمثل نمطين. فمن ناحية» هناك ما يمكننا تسميته الإبداع "التركيبى 
أو التجميعى'/16©211111© [011211210114)). وهناء تتكون الفكرة الجديدة من 
مجموعة غير معتادة من الأفكار المألوفة. أو من الارتباط فيما بينهما. ويقع الخيال 
والمجاز والتشبيه الشعرى فى هذه الفئة. ومن ناحية أخرىء هناك الإبداع 
الاستكشافى/التحويلى [173551053024100 58:01012101537؛ المؤسس على الحيز 
المفهومى المركب على نحو يتسم بالخصوبة. والحيز المفهومى هو الأسلوب 
المقبول للتفكير فى مجال معين ‏ مثلاء فى الرياضيات أو البيولوجىء أو فى 
مختلف أنواع الأدب, أو فى الفنون البصرية أو الأدائية. ويتحدد الحيز المفهومى 
عن طريق مجموعة من قيود التمكين؛ التى تجعل من الممكن توليد التركيبات التى 
تقع فى ذلك الحيز ‏ مثلء القصائد أو النظريات فى مجال الكيمياء العضوية. فاذا 
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تغير (أو أسقط) قيد أو أكثر من هذه القيودء يتحول الحيز. ومن ثم تصبح الأفكقار 
التى كانت مستحلية من قبل (نسبة إلى الحيز المفهومى الأصلى) ممكنة. 

وبالنسبة لكل من هذين النمطينء هناك بعض النماذج الحاسوبية للإبداع 
والكثير منها وثيق الصلة بالإبداع فحسب. فحتى اليوم تعتبر النماذج الحاسوبية 
للإبداع قليلة نسبيا. ولكن نماذج الذكاء الأصطناعى التى لا تحصى تعد ونيقهة 
الصلة بهذين النمطين إلى حد ماء متضمنا ذلك بعض أعمال الذكاء الاصطناعى 
المبكرة (11 .م2 ,1977/1987 ,80067). ويرجع هذا جزئيا إلى عمليات 
التداعى والممائلة التى غالبًا ما تتم نمذجتها بدون أية نية صريحة لنمذجة الإبداع. 
وبدلاً من ذلك؛ ينصب التركيز الصريح على “مضاهاة النمط"؛ أو 'حل المشكلات" 
أو "التذكير"؛ أو "الاستدلال المبنى على الحالة" ( ,عاقهطء5 :1993 ,0100767»! 
8 ,01110165 2< عامدطء5 :1990) وما شابه. علاوة على هذاء فإن الكثير من 
نماذج الذكاء الاصطناعى ترسم خريطة تفصيلية لصور الحيز المفهومى (مجالات 
التفكير)؛ التى يمكن استخدامها فى نماذج الإبداع فى حد ذاتها. ويد العمل الذى تم 
إجراؤه على بناء الدافعية الإنسانية» وكذلك الذى ألهم لكل من روبرت أبلسون 
06 وروجر شانك !اناء5 +1086؛ أحد الأمثلة على هذا ..ع.ء) 
(1977 ,تلواعطثة عل عاممطءذ :1983 ,؟علاما :1973 ,502اء65. ولا يمكن نو ليد 
القصة المحبوكة. أو تقديرها بدون فهم البناء الدافعى نوعًا ما. ويتمثل المثال 
المتخصص إلى حد كبير فى العمل الذى أجرى على البناء الخاص بالموسيقى. 
فتكيمنا ليس فقط النغمة اللحنية ووزنها (1987 ,11188175-]عناع7مآ)؛ ولكن أيضنًا 
التعبير عنها (1994 ,1028001-11188175). ويركز هذا الفصل على النماذج 
الحسابية للإبداع - إلا أننا يجب أن نضع نصب أعيننا صلتها بالبحوث الحسابية 
الأخرى. 

ويمكن تقسيم الإبداع الاستكشافى/التحويلى نفسه إلى نوعين. وهما: الإبداع 
الاستكشافى والإبداع التحويلى. ويتضمن الإبداع الاستكشافى/التحويلى. كما ذكرناء 
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كلا من الإبداع الاستكشافى والإبداع التحويلى. وتعنى الغالبية العظمى من النماذج 
الحاسوبية الحالية للإبداع الاستكشافى التحويلى فعليا بنمذجة الإبداع الاستكشافى 
فحسب. وليس هذا محض مصادفة. فهناك سببان يقفان وراء صعوبة نمذجة 
(وإنجاز) الإبداع التحويلى عن الإبداع الاستكشافى. 


فأولا يتضمن الإبداع التحويلى بعض التحويلات لواحد أو أكثر من الأبعاد 
(الأساسية نسبيا) التى تحدد الحيز المفهومى موضع الاهتمام. بتعبير آأخرء يتطلب 
أكثر من مجرد اتباع طرق التفكير المقبولة عادة فى هذا الحيزء كما يتطلب أكثشر 
من مجرد "الإثارة" الدنيا للأبعاد السطحية. 


ويعد التمييز بين الإثارة والتحويل إلى حد ما مسألة درجة. فكما سنرى فى 
الجزء الذى يحمل العنوان "استكشاف صور الحيز المفهومى"؛ يستطيع برنامج 
حاسوبى كفؤ ابتداء وحتى النهاية رسم بهلوانات ذات ذراعينء بعد إثارة (استبدال) 
الأعداد المتضمنة فى نموذجه التوليدى للأجساد الآدمية» لرسم أشكل ذات ذراع 
واحد أو 5 أو 755 ذراعا. ويمكن اغراء المرء بالقول بأن حيزه المفهومى قد 
'حول": وبعد كل هذاء بالإمكان الآن تصوير مختلف الأشكال البشرية التخيلية» فى 
حين لم يكن ذلك ممكنا فى بادئ الأمر. ولكن إذا كان التغيير التوليدى المتضمن 
يستعيض عن ذراع واحد أو عدد من الأذرع بالنسبة إلى آخر.ء فإن هذه الصور 
الجديدة يمكن رسمها جميعا بالأسلوب العام نفسه كما هو متبع فى الأشكال !نأولى. 
وقد يدهشنا عدد الأذرع؛ ولكن الأسلوب الإجمالى لا يمكن أن يفعل ذلك. إذ يتمثل 
التغير الذى يستحق إبدال مصطلح التحويل فى تغيير بعض الخصائص الأساس-ية 
نسبيا لأسلوب الرسم العام لكى ينتج أشكالا من نمط مختلف أساسا على الرغم مز 
أنه من النمط المرتبط. وما نحسبه بعدا أساسيا يعتمد على "القواعد النحوية الله ليدية 
اللكيز :التقيؤمى .موضهم الاشتفاء: (أنقان المعاققنة السقيمة الريك الفررع ازا السو ارق" 
فى الجزء الذى يحمل العنوان: 'استكشاف القضايا المتصلة بالحيز المفهومى'). 
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ويتمدل السبب الثانى لصعوبة نمدذجة (ومرة ثانية. إنجاز) الإبداع التحويلى 
فى أن القيم المرضية من جراء الحالات غير المحولة لا تكون مرضية تمامًا مسن 
جراء الحالات الجديدة؛ المحولة. وهو ما يعنى أننا لكى نتجنب توليد البناءات غير 
المقبولة» يجب على النظام (برنامج أو شخص) أن يعدل القيم القديمة و/أو يتبنى 
القيم الجديدة» التى تقبل الأنماط البنائية الجديدة. وتعد القيم فى جميع البرامج 
الحاسوبية الحالية “متجمدة", مما يقيد قدرتها على نمذجة الإبداع التحويلىء أو 
تقديره حق قدره. فالنظام القادر على توليد نواتج تحويلية ولكنه غير قادر علجئ 
تقويمها ليس نظاما إبداعيا تحويليا بالمعنى الذى يكون عليه الفنانون والعلماء. وفى 
أحسن الأحوال, من الممكن إنتاج الأفكار التحويلية الجديدة التى تدرك فيها القيمة 
وتنمى من قبل الآخرين. ويدوم بقاء هذا سواء أكانت المنظومة موصع الاهتمام 
نمودجا حاسوبيا (كذلك الذى تمت مناقشته فى الجزء الذى يحمل العنو أن 'الإبداع 
التحويلى ') أم بشرا (مثل الفصامى الذى يقوم بتوليد سلطة كلام أو رسوم بطريقة 
لا تنطوى على تحكم أو تمييز). وما يثير العجب. من ثمء أن النماذج الحاسوبية 
الإبداعية التحويلية المقنعة (حتى الآن) قليلة جدا. 


وقبل مناقشة أية أمثلة محددة. يجب ملاحظة أن السؤال الرئيسى لعلماء 
النفس ليس هو: "هل هده النماذج الحاسوبية إبداعية حقا؟" (وهى مشكلة فلس فية 
ناقشتها فى موضع آخر :[11 .(ذط")) ,1990 .80060]. ولكن بالأحرى هو: "ما 
هى الأضواء التى ألقوها على الكيفية التى تجعل الإبداع الآأدمى ممكنا؟ ويمكن 
دفع هذا التحقيق (العلمى) إلى الأمام ليس فقط عن طريق نجاحاتهم الظاهرة ولكن 
أيضا عن طريق أشكال فشلهم. وكما يشير كارل بوبر :6م00م !13 (1963)» فإن 
العلم يتقدم ليس فقط عن طريق صياغة الحقائق اليقينية» ولكن أيضا عن طريق 
أشكال الحدس والتفنيد المتتاليين. وتعد معرفة النظريات التى لا تعمملء. ولمذاء 
بمثابة محاولة تمهيدية لاكتشاف النظرية الصحيحة. وعلى هذا إذا كانت معظم 
النتائج التى سنناقشها لا تفيس الأداء الآدمى (حتى فى حالة الإبداع الاستكشافى). 
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فإن ذلك لا يجحد اهتمامهم النظرى. ففى حالة التنافس الإبداعى بد بين البشر وأجهزة 
الحاسوب» يكسب لبو مر قروا وفناذا كناد هل ل كالب اين نر الل أفين: 
ولكنه الفهم. 


النماذج الحاسوبية للترابط والممائلة 


الترابط والمماثلة مثالان للإبداع التجميعى. ففى بعض حالات الخيال 
الشعرىء مثلاء يتم تكوين رابطة جديدة ويتم إنشاؤها ثم التخلى عنها. أو أنه يمكن 
الاحتفاظ بالرابطة ودعمهاء سواء عن طريق التكرار266]1105 (كما يحدث 
عندما تلى صورة شعرية معينة صورا أخرى عديدة؛ تقوم كل منها بتكوين الرابطة 
نفسها أساسا) أو عن طريق المقارنة المنظمة للبناءات الداخلية للفكرتين 
المرتبطتين. وتقوم هذه بتغطية صور الممائلة التى تتم إطالة بقائها واستكشافها 
لأغراضن" البيان أو حل الفشكلة: و أحيانا ما تكون الارتاطات غير متوقفة تفاما: 
عندما ترد صورة أو تشبيه (غير مطلوبين) على الذهن. وفى مرات أخرىء تكون 
هذه الارتباطات قليلة التلقائية: عندما يحاول المرء التفكير فى صورة من أجل 'س" 


أو تشبيه خاص ب 'ص". 


وتوحى النماذج الحاسوبية "الترابطية"؛ التى (تتعلم) إدراك وتمييز أنماط 
المدخلات؛ بالطرق التى يمكن أن يحدث بها التفكير الترابطى. فالنموذج الترابطى. 
أو الشبكة العصبية الاصطناعية؛ يتكون من وحدات حسابية بسيطة وعديدة تقوم 
بأداء وظائفها على التوازى؛ كل منها متصل بجيرانه عن طريق روابط محفزة 
وروابط مثبطة. وأحد أشكال الاتصال التى تلقت اهتمامًا ذا دلالة من علماء النفس 
هو المعالجة الموزعة على القوازى (08”) 58 تعلاط أرأوأل اءأااونوم 
(1986 ,811611 © اقطاءصن2)؛ التى تُمثل فيها مختلف المفاهيم عن طريق 
انقاط التقباظ المتوازقة 'المميزة والمحلدة عون الشنيقة ككل::ويتم تدزين “المغرفسة: 
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الخاصة بالنظام ليس بوصفها مقادير صغيرة محددة الموقع فى مسجلات الذاكرة 
الرقمية؛ ولكن على أنها أوزان أو قوى (متغيرة) لعدد ضخم من الوصلات. 

وتحتوى نظم المعالجة الموزعة على التوازى على خصائص طبيعية محددة 
(ناتجة من بنائها الأساسى) مميزة للتفكير الترابطى. فمثلاء بمقدور هذه النظم إعادة 
توليد نمط مألوف من النشاط إذا مُنحت جزءًا منه؛ كما تستطيع إدراك التشابه بين 
نمطين من المدخلات؛ على الرغم من أنهما مختلفين؛ كما تستطيع إدراك مُدخل 
مألوف فى ظل وجود التشويش. وتنبهنا هذه الإمكانات لمختلف مهارات المفككر 
المبدع. وتتضمن هذه المهارات القدرات على تذكر شىء ما تم تحديد جزء صغير 
منه بوصفه مثيرًا ("طاب مساؤكن أيتها السيدات")؛ وعلى رؤية أوجه التشابه بين 
الأشياء المتباينة (الشمس كلمبة)؛ وعلى إدراك شىء ما محجوب جزئيا بفمل 
التشويش (تنقح أعمال رمبرانت المتهالكة المنقحة بواسطة أحد الهواة المحدثين). 
وعلى تذكر شىء معين بواسطة شىء آخر (تذكر الإكليل المعدنى بفعمل إزاحة 
الجسم الآدمى للماء الموجود فى حوض الاستحمام)» وعلى التفكير فى التشبيهات 
المقدرة حق قدرها (" القلب مضخة"). 

والمماثلة. بالطبع؛ أكثر من مجرد الارتباط. ويتض من التفكير بلتشبيه 
مقارنة متصلة بين البناء الداخلى للفكرتين موضع الاهتمام. ويمكن استكشاف 
التشبيهات وتنميتها وتقديرها ومن ثم تَؤيّْد أو ترفض (هل القلب مضخة فعلا؟. 
وكيف يمكننا تقرير ذلك؟'). ولا تقدم الصلة الحالية» عموماء مقارنات بنائية ممتدة. 

علاوة على هذاء لم تكن النظم الترابطية القوية متوفرة قبل الثمانينيات من القفسرن 

المنصرم. والكثير من العمل فى مجال الذكاء الاصطناعى على الممائلة (الذى 
يوجد قدر كبير منه) لا يستخدم لهذا السبب المناهج الترابطية ‏ أوء إذا استخدمهاء 
يقوم بجمع الصلات الترابطية (تغذية الروابط المفهومية إلى شبكات المعانى 
والدلالات) ‏ ذات التفكير البنائى المنمذجٍ بواسطة المناهج المميزة للذكاء 
الاصطناعى الكلاسيكى (1994 , ع822020 #2 0212ئإ1101). 


م60 


لقد قام نموذج الدذكاء الأاصطناعى المبكر للمماثلة بين بناءات منظومات 
هندسية مفترضة مسبقا تشبه تلك المقدمة فى اختبارات الذكاء (1968 ,517385). 
وتركز المناحى الحديثة كثيرا على المشكلات "المفتوحة' أكثرء حيث يُطلب من 
البرنامج أن يجد (وأن يقدر) البند المشابه لنفسه. ومع ذلك. فإن هذا الوصف يُعدُ 
مشكلاء كما سنرى. وغالبًا ما تتم تغذية المفاهيم ووصف المشكلة موضع الاهتمام 
إلى البرنامج فى صورة تشجع. بل وحتى تغرىء على المقارنة المرغوبة. وتعد 
تغذية المفاهيم فى صورة ما مناسبة أمر لا يقبل التحاشى بالطبع: فالمفهومان يجب 
ربطهما و/أو بناؤهما بحيث يمكن استنتاج التشبيه» فعليا. ولكن السهولة والمباشرة 
التى يفعل بها هذا يمكن زيادتها بشبكل غير واقعى عن طريق بناء البنود وثيقة 
الضلة:مسيقا تاق وافى مئل: هذه العالات وها بدو أنه يمل نهدا مفتوها ينا فابلا 
للمقارنة مع اختبار الذكاء؛ الذى يجب أن يلتقط فيه المرء أفضل ممائثلة من بين 
محدواغة مقلقة تمك البقوة ‏ المضممعة هن قزل يقفانة. 

ويتمثل نموذج الممائلة الذى يطبق فى مختلف المجالات فى محرك التخطيط 
البنائى 1285مم112-ع1لاأعنناذ (1989 ,رعصقاوعن) عل وعطروط .رعل تم طمععلاوط) 
(5845) 5828156. ويؤسس هذا النموذج على نظرية ديدر جنتنر 06712565 106076 
(1989) فى الممائلة» التى تؤكد التشابهات البنائية التى تمكن الأشياء والعلاقات التى 
تندرج تحت أحد المفاهيم لكى يتم تخطيطها بشكل منظم على غرار مكافئاتها التنى 
تندرج تحت مفهوم آخر. وهذا البناء الداخلى المشترك يفوق فى وزنه الفروق فى 
الملامح الخارجية» وتفضئل العلاقات من الدرجة العليا (بين العلاقات) على العلاقات 
من الدرجة الدنيا (بين الأشياء). ففى الممائلة بين القلب والمضخة. يتم تخطيط كل 
من الطرد القوى للسائل ودورانه فى حلقة مغلقة عبر كل من القلب والمضخة. 
وتهمل الخصائص غير المتصلة بالموضوع (مثلء اللون). 

ويبنى نموذج محرك التخطيط البنائى ويقيّم مختلف النظائر الكلية فيما بين 
كل من مفاهيمها والمدخلات الأخرى (الرسوم البيانية» مثلاً). وتوحى النظائر 
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بالاستنتاجات المرشحة 1716167265 032010216 التى ينطبق فيها الإسناد على 
مفهوم معين (على سبيل الافتراض) على مفهوم آخر. (فوليام هارفى 38ذ!!ة/اا 
1814076 الذى بيّْن أن القلب يمثل مضخة:؛ سلم بعدئذ بالشعيرات الدموية غير 
المرئية التى تربط بين الشرايين والأوردة؛ نظرا لأن النظام الهيدروليكى المغلق 
يتصل فيما بينه بقنوات). وبسبب هذه القدرة على 'نقل" المعرفة جزئيا من منطقة 
إلى أخرى (وهو الملمح الرئيسى للاستنتاج المبنى على الحالة عمومًا)؛ يُستخدم 
نموذج محرك التخطيط البنائى فى النمذجة الحاسوبية للتفسير العلمى 
(1990 ,21568 طمع!501). ويُستخدم نموج محرك التخطيط البنائى أيضًا بوص فه 
يمثل المرحلة الثانية فى نموذج العملية الثنائية للاسترجاع المبنى على الممائلة 
(1994 ,الاهآ ع,067]061) ,ؤلا010). فالنظام 544)00/18600 يقوم بنمذجة الحقيقة 
القائلة بأن المبحوثين الأآدميين يستندون بشكل أساسى إلى أوجه الشبه الخارجية عند 
استرجاع المفاهيم من الذاكرة طويلة المدى؛ بل ويستندون أكثشر إلى التجمعات 
البنائية فى تكوين أحكام التشابه بين البنود فى الذاكرة العاملة. ووفقا لهذا. تستخدم 
المرحلة الأولى للاسترجاع أوجه الشبه الخارجية؛ فى حين تستخدم الثانية محرك 
التخطيط البنائى لتقدير أوجه الشبه الأعمق. 

ولا يتضمن محرك التخطيط البنائى خطط وأهداف المفكر بوصفه محكا 
رئيسيا بالنسبة لجميع النظائر المتشابهة» ولكنه يتضمن هذه المحكات البرجماتية إذا 
كان ذلك ملائما من حيث السياق. وينتقد جنتنر وزملاؤه النماذج الحسابية التنى 
يعتمد فيها التشابه بشكل حاسم على الأهداف الحالية» مثل النموذج الذى يُشار إليه 
بالرموز 21 ,لتنعنط1 :10 .ممط) ,1994 :1989 ,لتنعمط1” ل علوملزاه1]1) 
(1992. ففى النظام 21». هناك ثلاثة قيود عامة على التشابه: المركزية البراجماتية 
(أو العملية) /(68110111© 28]048718116؛: وتشابه المعانى والدلالات 116 ه85 
/51111111311» والاتساق البنائى /إع002515167 012اا 51102 - الإجراء المنفذ أوألا. 
فهو نظام ترابطى (غير موزع) لحل المشكلات الاستقرائية عن طريق الوفاء 
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بالقيود المتعددة. ويحتوى هذا النظام (21) على وحدتينء: هما: 105 و11 ©4. 
لتوليد وتفسير أوجه الشبه على التوالى» وشبكة ضخمة للمعانى والدلالات 18/0:0) 
(]2/6 ترتبط فيها الوحدات بواسطة ملامح من قبيل الوضع فى مرتبة أعلى أو أدنى 
والتقسيم الجزئى؛ والمرادف, والمطابقة. 

ويستخدم النظام [8 مسألة الوفاء بالقيود المتعددة للحكم على قوة مختلف 
أوجه التشابه. وهو يفضل رسم الخرائط التى يتم تبليغها عن التطابق بين بندين» أو 
حيثما يكون عنصر ما مركزيا بالنسبة للبناء الأصلى الذى يجب الوصول من أجله 
إلى رسم خريطة ما. فمثلأء طلب من الوحدة 80741 تفسير ممائلة سقراط بين كل 
من الفيلسوف والقابلة. إذ يْعَدُ البند أو الموضوع طفلا مركزيا بالنسبة لمفهوم القابلة 
الذى يجب على هذه الوحدة أن تجد مكافئا له - حتى على النغم من أن الفكرة تعد 
مباينة من الناحية الدلالية لمفهوم طفل. ويتم تقييد عملية توليد المماثلات (التى تقوم 
بها الوحدة 4180:5) بشدة عن طريق البراجماتيات. والتى تؤخذ بشدة فى الحسبان 
عند تقدير المكافئ "الأقرب" مفترضة مجموعة كبيرة من المفاهيم المشابهة 
للاسترجاع. وتتضمن الأمثلة المذكورة بواسطة مصمى برامج الوحدة 8865م 
رسوما بيانية مختصرة لإيسوب 86507 وشكسبير ©511012517601» ومشكلة الكيفية 
التى تستخدم بها أشعة إكس لتدمير ورم معين بدون تدمير الأنسجة المحيطة. 
ويدعى العلماء المعنيون بمحرك التخطيط البنائى أن النظام 7818:/186 يقوم بحل 
هذه المشكلات بطريقة أكثر فعالية وأكثر واقعية سيكولوجيا. 


ويعد الاستدلال المبنى على الحالة (1993 .10100266 ..8.©) ضرنبا من 
للمشكلة ومثال ما مألوف. وكذلك التى تقوم بنقل (بقدر من التعديل الإبداعى. اذا 
لتوليد قصة, مثلاء القيام بنقل فكرة خصلة لأحد الأشخاص يقتل شخصا آخر إلى 
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وتركز معظم الأشكال 3100215 الحاسوبية الحالية على استرجاع المفاهيم 
الموجودة مسبقا ورسم خرائطهاء وليس التكوين الإبداعى لمفاهيم جديدة. وباعتراف 
الجميع. فإنه يمكن القول بأن برنامج القص الذى أشرنا إليه للتو كوّن على نحو 
أصيل مفهوما جديذاء وهو: الانتحار. إلا أن مفهوم الانتحار الذى كونه يُعدُ قرينبا 
جدا من حيث المعنى والدلالة من مفهومه الأولى؛ القتل: حيث تملا "الشقوق" 
الخاصة عن طريق الشخص نفسه فحسب بدلا من شخصين مختلفين. وليست هناك 
إعادة تركيب أساسية تحدث للمفهوم الأولى. ويرى دوجلاس هوفستادتر 5داعده«] 
هذا الفقدان للمرونة فى المفاهيم على أنها مشكلة خطيرة: تلك المشكلة 
التى تميز الذكاء الاصطناعى الكلاسيكى (وروابطه الكثيرة) عمومًا ( 11015620667 
5 ,7820 ©). ويصر دوجلاس على ان كل ما يتعلق بالمفاهيم لدى الإنسان 
يُعدُ مرناء ولا تتضمن المماثلة المقارنات بين المفاهيم الموجودة أصلاً وحسب. 
ولكنها (فى الغالب) تتضمن أيضنا إعادة تكوين هذه المفاهيم. وينتقد دوجلاس نماذج 
للبناكلة "من قبل لنوةج سك رلك رهم الخرائظ البناكن والتبودج اطافييا يتطق 
بالاستناد إلى الملامح البنائية (الصورية؛ غير ذات المعنى) التى تحدد مسبقا بعناية 
بالغة بحيث يمكن إنجاز رسم للخريطة المفهومية المقصودة. وعلاوة على هذاء تعد 
تمثلات المفاهيم ثابتة» مما يؤدى إلى بقائها إلى ما بعد تحقيق الممائلة. وبشكل 
مشابه؛ فإن برامج الاكتشاف العلمى (انظر الجزء الذى يحمل العنوان "استكشاف 
حيز المفهوم') تستخدم المفاهيم والمبادئ المكوانة أصلا للاستدلال والتى يغذى بها 
مصمم البرنامج الحاسوبء ومن ثم تقوم بنمذجة الاستدلال العلمى الشعورى (وغير 
الفحنؤاكبالمخاطن) واربى. الاننتضار اك النشاكلة الجددة, ف بالتتهى: لاضن 
بدوجلاس هوفستادتر يعد مختلفا على نحو دال. 


ويركز هوفستادتر على "المرونة" الأساسية (الثابتة: والقابلة لإعادة ترتيبها) 
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ومن ثم إدراكنا - على نحو دال عن طريق التفكير بالمماثلة. ويمكن تكييف 
الوصف الأولى (الإدراكى) أو يمكن حتى تشويهه؛ أثناء عملية تعرف الممائلة. 
(ويعقد هوفستادتر مقارنة بين هذه العملية والتطورات المفهومية فى مجال العلم: 
حيث يُهمل التفسير الأولى» ويستعاض عنه بتفسير مختلف أساسا). وهو يجرى 
حسابات تفصيلية لفينومينولوجيته الشعورية أثناء كل من التفكير 'الاعتيادى" 
و"الإبداعى'" ‏ الذى يرى أنهما متشابهان أساسا. ويكمن الفرق بينهماء كما يدلل 
دوجلاس هوفستادتر على ذلكء. فى المدى الذى تستحث به مرونة المفاهيم, 
والدرجة التى يسمح بها للمفاهيم موضع الاهتمام بال “تحرر”" من قيودها الطبيعية 
تاليا ذلك وجوب إادراك أن التشابه المستحدث يُعَدُ بعيدًا نسبيا. وفى حالة التشابه 
متعذذ الأبغاده و3 سوال ملاذاة أ الفماقلات سيوف تشاهن :فى حالنة معيتة: 
ويقترح هوفستادتر طرقا متنوعة يمكنها حث واكتشاف ومقارنة مختلف أنماط 
ومستويات التشابه. 

ولقد طبّقت نظريته على مجموعة من النظم الترابطية (ولكن ليس من بينها 
المعالجة الموزعة على التوازى 207) المطبقة فى مجالات عديدة ومتبانية 
(للمراجعة؛ انظر1995 .7580 ي# 1105100167): إذ يتوصل “المحاكى" إلى 
الممائلات بين سلاسل الحروف الهجائية ,ااعطء141 :19094 ,7ع1لن105] مدان عع5) 
(1993؛ فى حين 'سطح المائدة' هو موضع مجموعة أدوات وأوعية الطعام ©©5) 
(1995 ,7650 2150: تؤدى "روح الحرف" إلى إدراك الحروف الهجائية بأحجام 
كتابة متنوعة (1995 ,740721 2150 566). (تمثل روح الحرف الخطوة الأولى 
فى مشروع طموح لتنفيذ التصميم الإبداعى على مدى واسع جدا من أحجام الكتابة: 
إذ إن كل حرف يجب ألا يشبه فقط جميع أبناء عمومته الذين يتفقون معه فى حجم 
الكتابة جميعها عبارة عن الحرف 8 مثلاء ولكن أيضنا جميع أخواتها الخعمس 
والعشرين من حجم الكتابة نفسه ‏ القيود المركبة والطفيفة والمتنافسة إلى حد ما). 


وتعد هذه البرامج بمتابة معالجات متوازية غير حتمية؛ مما يودى إلى تجميع 
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حشد من العمليات التصاعدية المتنافسة ذات التأثيرات التنازلية (المتغيرة). وتعنى 
العمليات من المستوى الأدنى بالتفاصيل متناهية الصغر: ولكن كلما سبق ذلك 
عملية المعالجة» تظهر أنماط النشاط من المستوى الأدنى هذا الفعل على أنه عوامل 
طويلة الأمد. ويأخذ كل برنامج بعين الاعتبار على نحو متزامن الكثير من 
الأوصاف المتباينة» فى مختلف المستوياتء لمفاهيمه أو مدخلاته الإدراكية. وتنشأ 
تمثلاتها على نحو جدلىء؛ بحيث تتأثر كل خطوة (وتؤثر أيضا) بنمط رسم الخريطة 
التناظرية التى يبدو أنها تتطلب السياق الحالى. فإذا بدا أن التفسير المبنى جزئيا 
يقوم برسم خريطة بشكل جيد لعملية الممائلة الناشئة» فإنه يتم الإبقاء عليه وتنميته 
إلى حد بعيد: ومن نواح أخرى. ينهار ويتم تجريب البديل؛ باستخدام مختلف ملامح 
المفهوم الهدف. 

ووعقه مض التفديراكة السذكنة على .وعدات الوضيف: المتاحة: فالتيكن تنا 
الملامح السطحية نسبياء فى حين يُعنى آخرون بالبناء الداخلى للمفهوم أو ما 
يقاربه. وتقدّر دقة التكافؤ بين عملية المماثلة الممكنة وهدفها بالنسبة لكل مجموعة 
من وحدات الوصف. ويتنوع احتمال التركيز على عملية تكافؤ بعينها - ويمكن أن 
يتأثر التوجه التنازلى. ومن ثم يمكن لهذه النماذج استنتاج المماثلات بطريقة 
متصلبة تماما أو بطريقة "إبداعية" للغاية» عن طريق السماح بنسبة قليلة (أو كثيرة) 
من التفويت المفهومىء. على التوالى. 

وشكوى هوفستادتر من أن معظم برامج المماثلة ترسم خريطة للمفاهيم 
المبنية من قبل. ومصمم البرامج الذى قدم من قبل عملا إبداعيا حقيقياء تدعو إلى 
جواب سريع لاذع بأنه يجبء أيضاء أن يمدنا بوحدات الوصف. وعمليات المقارنة 
و"الانتقاء". المستخدمة بواسطة برامجه. وما قدمه من نقد بان النماذج الأخرى تعد 
مفرطة فى التبسيط يثير الجواب بأنه هو نفسه يقصر نماذجه على مجالات "اللعب". 
كل منها مجهزة بمجموعة منتقاة بعناية من وحدات الوصف نوعية المجال. ويبقى 
أن نرى ما إذا كان منحاه يمكن تطبيقه على الشبكات المتعلقة بالمفاهيم طويلة الأمد 
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بدون الوقوع فى رمال الانفجار التجميعى. وتبدو وصيته (بان النماذج الأخرى 
للممائلة تعمل فحسب فى حالة المفاهيم المبنية مسبقا) عند تطبيقها على النموذج 51 
من تطبيقها على محرك رسم الخرائط البنائى» الذى يُطبق على البناءات المتولدة 
آليا بالإضافة إلى البناءات المصممة من قبل. 

وهذه الاختلافات فى الرأى حافلة بذكريات الصراع بين الذكاء الاصطناعى 
الترابطى والذكاء الاصطناعى التقليدى (1991 ,80068). ويُعدُ المخ؛ فى الأساس. 
نوعا ما من المحرك "الترابطى". ولا توجد نظرية سيكولوجية مقبولة غير متوافقة 
مع هذه الحقيقة» ويجب أن تؤخذ بجد النظريات التى تحاول بناء المعالجة من 
المستوى الأعلى من خلال الجذور الترابطية. ويوحى الدليل الفينومينولوجى. 
أيضاء بأن الكثير من عمليات التفكير لدينا سريعة الزوال ومرنة وشواشية نسبيا. 
ولكن (كلما سمح كبار كهان نموذج المعالجة الموزعة على التوازى [2(آم] 
الترابطى أنفسهم)؛ فإن تفكيرنا المنطقى لا يشبه هذا وعلى ما يبدو فإنه يُعدّ أقفرب 
الى خاصية المعالجة التسلسلية فى الذكاء الاصطناعى الكلاسيكى. وَيُعدٌ الكشف 
المنظم للممائلة (سواء بالنسبة لحل المشكلات أو العرض البلاغى المستمر) على 
نحو قابل للأخذ والرد أقرب ما يكون إلى كل من نموذج محرك رسم الخرائط 
البنائى ونموذج 21 منه إلى نموذج المحاكى وأبناء عمومته الحسابيين. ومن ناحية 
أخرىء فإن الكشف الأولى للممائلات. خاصة حيثما لا تكون هناك مشكلة نظام يتم 
تأسيسها أصلاء يُنمذج بشكل جيد بواسطة منحى هوفستادتر. وكما فى الأجزاء 
الأخرى من الذكاء الاصطناعىء علاوة على هذاء فإن المناحى المتنافسة لديها قوى 
متباينة ومكملة إلى حد كبير. ويجب أن تجمع نماذج التفكير الإنسانى الإضافية إلى 
حد ما الاثنين معا. 

ويعد التفكير المستمر بالممائلة نوعًا من الإبداع التجميعى الأقرب إلى 
الإبداع الاستكشافى التحويلى فيما يتعلق بنصيب كل منهما فى العناية بالبناء 
المتفلق: بالمقهوع::وغلى:آرة تحال تزكر العفاظة على يتجاء التاقيم :و الأفكتسان 
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الفردية. فى حين يو سس الإبداع الاسد ستكشافى التحويلى على المجالات. أو أمساليب 
التفكير» المبنية المتعلقة بالمفهوم. ويأخذ الجزءان التاليان بعين الاعتبار هذا النوع 


من الإبداع. 
استكشاف حيزالمفهوم 


يجب أن يحدد النموذج الحاسوبى للإبداع الاستكشافى حيز المفهوم موضع 
الاهتمام» بل ويجب أن يزودنا بطرق للحركة يتم الوصول من خلالها إلى مواقع 
الجدة النفسية» أو حتى التاريخية. إذ تتضمن المجالات التى تتم دراستها فى مجال 
بحوث الذكاء الاصطناعى (على سبيل المثال) الفيزياء والكيمياء؛ والقص الروائى: 
والرسم والعمارة» والموسيقى. وأحيانا ما يحدث التقييم» فى نظم الذكاء الاصطناعى 
هذه. بوصفه نقدا ذاتيا بعدياء ولكن غالبا ما يتم تضمينه فى تحديد القيود و/أو 
استكشاف العمليات. ويمثل هذا الفقدان للنقد الذاتى الانعكاسى ضعفا فى (معظم) 
البرامج الحالية» بقدر ما تعد على أنها نماذج للإبداع الإنسانى. 

ويتمثل القيد المرتبط بالبرامج الاستكشافية (والتحويلية) فى تجاهل الطبيعة 
الاجتماعية للتقييم. فكما أشرنا فى الجزء الأول. تطلب اكتشاف الديناصورات 
تفاوضا اجتماعيا حتى يُدرك (أو يكون اجتماعيا) بوصفه 'كشفا" ( ,5000/67 
24 وتستخدم النماذج الحاسوبية للكشف العلمى (ضمنيا أو صراحة) محكات 
للتقييم لا تتطلب التفاوض حولها مجدذاء ولكن يُسلم بها جدلا. وفيما يتعلق 
بالتوصية بأن هذا يشؤه طبيعة الإبداع "الحقيقى"» يجيب القائمون بإعداد نماذج 
الذكاء الاصطناعىء أولاء بأنهم مهتمون أسامنا بالكيفية التى يمكن أن تتولد بها 
أفكار جديدة معينة فى الذهنء ويجيبون ثانيّاء بأن محكات التقييم التى يستخدمونها 
تفاوض العلماء حولها فى الماضى وتعد مقبولة الآن بصفة عامة. 


وتتضمن نماذج الكشف العلمى واحذا من "النظم الخبيرة" 5)671/ا5 6116م 
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المبكرة (وهو 1051/101461). وكان هذا النمودج يقوم بمسح حيز مكون من ركن 
صغير جدا كنا عن وجود أحد عناصر الكيمياء العضوية؛ نم يقترح. وفقا لذلك. 
بناءات جزيئية جديدة (متضمنة الجدة التاريخية) ,0121لا ,لإ52ل70اأنآ) 
(1980 ,75618ع6ل0عآ ع لنانطمععزع1. وكان هذا هو الحال بالنسبة لاكتشاف 
"القوة العجماء" 'إ10150010761 "20:26 8:016": حيث إن القدرة الحسابية للحاسوب قد 
مكنت البرنامج من البحث عن الحيز المحدد مسبقا بشكل كاملء وهو ما لا يستطيع 
الكيميائيون الآدميون أن يفعلوه. وكان الإصدار الأخير من البرنامج نفسه (باسم 
6)1-651/1541) أيضا قادرًا على اقتراح فروض جديدة من خلال ملاحظة 
الأنماط غير المعروفة من قبل فى البيانات الكيميائية. فمثلاء إذا اكتتشف (فى ظل 
ظروف تجريبية معينة) أن جزئيات من نوع معين تظهر فى أماكن معينة» فإنها 
تبحث عن بناء أصغر فى مكان قريب من الوصلات المهشمة؛ وإذا وجد هذا 
البناء؛ يقترح البرنامج (26]0-1151112141) يقترح أن الأماكن المحطمة القريية 
من هذا البناء الفرعى تحدث فى جزئيات من أنواع أخرىء أيضنا. وخلافا للبرنامج 
0141 الذى يمكنه توليد تركيبات كيميائية فحسب. فإن البرنامج (-77]2 
25111) يتسع لمخاطرة الخطأ الإبداعى: فعلى الرغم من أن جميع فروضه 
كانت معقولة ظاهرياء فقد ثبت أن بعضها نِعدُ خطا. وعلاوة على هذاء فإن الإبداع 
فى هذا البرنامج محدد بصراحة؛. وهو ممكن فحسب فى مجال الخبرة الكيميائية 
المحددة إلى أقصى درجة. 
ويتمثل نموذج الإبداع العلمى التى أريد به التطبيق الأعم فى عائلة 
برامج اإل)نعم8 بإعاع دما :1987 ,لامالا عع امن طكل8:2 ,515208 ملإاعاع رم شها) 
(1995 ,51101 :1990 ,7عع52173 عكى. فالبرامج 80 ول ماق 
و881لا 01.6 وآ51411 و 2417011‏ كما توحى أسماؤها ‏ تركز على 
كشف المبادئ الأساسية للفيزياء والكيمياء. إذ تتضمن البرامج قوانين التبعية أو 
الصيانة الوظيفية المعبر عنها رياضيًا (مثل: قانون كبلرء وقانون بويلء وقانون 
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أومء وقانون بلاك)؛ كما تتضمن التمييزات الكيفية (مثل: حامض وقلوى)؛ وتحليل 
العناصر المكونة (مثل: تكون الماء من الهيدروجين والأوكس جين).؛ والفروض 
البنائية (مثل: وجود ذرتين هيدروجين فى كل جزىء من الماء). 

وتستخدم هذه البرامج اي للوصول إلى أبسط طرق 
وصف البيانات المدخلة. فمثلاء يستخدم البرنامج 840017 موجّهات رياضية 
للبحث عن العلاقات الخطية البسيطة فى المقام الأول» متبوعة بالعلاقات الأكشر 
تعقيدا. (ويمكن أن يت يتسع البرنامج للبيانات المفعمة بصور التشويشء؛ إلى درجة 
معينة» عن طريق اإجراء أو حساب معادلة جودة المطابقة وإهمال البيانات 
العرضية أو الخطأ). ولذلك فإنه يسأل عما إذا كانت قياسات البيانات الخاضعة 
لعملية الفحص تعد متناسبة مباشرة أو عكسياء وإذا كان الأمر كذلك فإنه يسأل عما 
إذا كانت هناك أية قيود متضمنة فى المعادلة المرتبطة بها. فاذا لم تكن هذه 
الوظيفة موجودة. تقترح الموجهات الأخرى مفاهيم نظرية جديدة معرفة فى ضوء 
القياسات وثيقة الصلة (مثل: ناتجها الحسابىء أو النسبة؛ أو المكعب. أو المربع). 
بان كنيد يبحث البرنامج عن العلاقة الرياضية البسيطة التى تتضمن المفهوم 
المحدد حديثا. فلعله ثابت» أو لعله يرتبط بشكل منظم بمفهوم ما ثالث - قد يكون 
هو نفسه تكوينا نظريا جديذاء محدذا فى ضوء أشياء جديرة بالملاحظة! يستطيع 
البرنامج 8800132 أن يعرف المفاهيم فى ضوء انحدار الرسوم البيانية وتقاطع 
الإحداثيين على خط انحدار هذه الرسومء المكونة على أساس القياسات الأولية 
وحتى هذه النقطة. يستطيع البرنامج أن يستخدم التماثل الرياضى كمحك لتنفيذ 
صورة من صور المعادلة على صورة أخرى (مكافئة رياضيا). ويستطيع حتى أن 
يقدم وحدة جديدة للقياس؛ عن طريق أخذ أحد الأشياء بوصفه معيارا (يختار العلماء 
الماء فى الغالب). 

وماتزال عائلة برامج [85800017 تخضع للتنمية بواسطة هيرب سيمون 
0 112 وزملائه. وحاليا يتم إحداث التكامل بين النماذج المبكرة المذكورة 
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من قبل (فمُخرج أحدهما يسهم فى مدخل الآخر)؛ وتتجمع معا فى دراسات الذكاء 
الاصطناعى للفيزياء الكيفية وتمثل المعرفة؛ فى نظام اكتشاف متكامل ( (»!208.] 
4. مدطء ,1990 ,55386 2) ويمكن أن يبدع (على أساس نفسى) نظام الاكتشاف 
المتكامل التصنيفات الهرمية» والقوانين الكيفية» والكمية» كما يستطيع أن يخطط 
التجارب وسوف (عن طريق دمج البرنامج 15168184 المرتبط بشدة ,515007 
[51988 ذمنةء!ان؟1]) يستحوذ على النتائج المدهشة كهادية لصياغة الفروض 
الجديدة» التى تخطط لها بعدئذ اختبارات تجريبية جديدة» ويستطيع كذلك تصميم 
وسائل قياس جديدة» تفترض بعدئذ فى تخطيط التجارب الإضافية ( :4 إءا38هآ 
8-0 .5م82 ,1990 ,,عع538). ويرتبط هذا العمل ار تباطا و ثيقا بالبحوث التنى 
أجريت فى مجال تعلم الآلة وتمثل المعرفة (1995 ,/0! 2/1 :1995 ,515208) . 


ويعتقد سيمون 515007 أن مبادئه المبرمجة للاكتشافن ‏ طرق توليد وتقييم 
الأفكار الجديدة سيكولوجيا - لها تطبيق عام. ووفقا لهذاء قام سيمون بتطبيق هذه 
المبادئ على كل من البيانات القديمة والحديثة. فبافتراض البيانات التى تشير إلى 
'تكليس الحديد" و'حامض المورياتيك” و'مادة كميائية وهمية". صيغت اس ددلالات 
البرنامج .514111 حول الأرجاع الكيميائية بألفاظ قديمة (ومضللة جزئيا)» على 
نحو مشابه. وَيُعدُ هذا متعمذا ليس على سبيل التجوال المسلى خلال طرافة الماضى 
وحماقاته؛ ولكن بوصفه دراسة فى علم النفس التاريخى للعلم. ويستشههد فريق 
سيمون بالمذكرات الأصلية للعلماء للقدامى بل ويدعون أنه لم نقتم تغطية النمو 
التاريخى للآفكار الجديدة - متضمنة صورا من المحاجة العلمية (مثل البحىث عن 
القوانين المحافظة) ‏ المتاحة لأى تلميذ من تلاميذ المدارس الثانوية اليوم. 

لقد وصف الكثير من نظم اكتشاف الآلة (وتعلمها) الأخرى. وبعض هذه 
النظم؛ أيضناء يتم تطبيقها على تاريخ العلم (يوحى أحدها على سبيل المثالء بالكيفية 
التى نشأت بها نماذج بنائية متتالية لتقديم الحلول الخاصة بالكيميائيين» والكيفية التى 
تأثرت بها اكتشافاتهم [1994 ,1)0012)011 2,لعتمعع51 ,5لة 503 ,001003]). 
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ويْقدّم نقد» على أية حال؛ لجميع هذه البرامج بوصفها تتجنب أسئلة مهمة ‏ وربما 
يقول البعض إنها غاية فى الأهمية. 

ومما لا شك فيه. أن البرنامج 8800171 والبرامج المشابهة يمكنها التوصل 
إلى علاقات خطية (وغيرها) بين القياسات. ولكن لها توقعا (متضمًنا فى بنية هذه 
البرامج) بأن هذه العلاقات لها وجود حتى يتم التوصل إليها. وفى تاريخ العلم. 
مجرد فكرة توجيه مثل هذا السؤال كانت بمثابة خطوة إبداعية (مهمة للغاية). 
وعلاوة على هذاء فليس من الواجب على هذه البرامج أن تقرر أى الخصائص 
يجب قياسها ‏ ومع ذلك؛ لم يكن هذا واضحا على الإطلاق فى تاريخ العلم. 
والصحيح أن معظم العلماء الآدميين شاركوا فى 'حل معضلة" "العلم الطبيعى" 
(1962 ,لاناكآ) ولم يمهدوا الطريق إلى أنواع جديدة من الأسئلة» أو حتى إلى 
اكتشاف 'قوانين" جديدة: إذ إنهم يرثون موجهاتهم وتوقعاتهم عن أسلافهم الذين 
دخلت أسماؤهم كتب التاريخ. ومجرد أن نسمى البرامج بعد أمثال هؤلاء النجوم 
على أنها البرنامج 8800131 والبرنامج 1281.17011 ندعو إلى عقد هذه المقارنات. 

ومرة ثانية؛ ينتقد الترابطيون هذه النماذج لمجرد تصلب غير واقعى للحاجة 
والتصور (1995 ,21800 يل :110151006 :1989 ,20ناطاءتناط)). فاذا نمذجوا 
الاكتشاف العلمى بأية حال؛ كما يقول هؤلاء النقاد؛ فإنهم يجذبون الانتباه إلى 
خصائص معينة فى الوعى والتروى وحل المشكلات ‏ كمقابل لتغيير الإدراكات 
والتصورات المتضمنة فى الاكتشاف القائم على نفاذ بصيرة. وتمثل صورة من 
صور نظام 11950؛ الذى يدمج بين كل من التفكير الترابطى والتفكير 
البراجماتى» نموذجا جيدا للإبداع الإنسانى. (يشمل نموذج 1196110 لتشسخيص 
النمرطان:«مثلا»:.التمظ الت النعلى الذى ركاف السشياظ: القو اعد التتسيرية المعتر .هديا 
رمزيا (1995 ,07055 .113151500 ,10017835). وهذه النماذج؛ لا تدرك العالم 
الواقعى؛ أو الإجراء التجريبى الفعلى؛ بالطبع. 
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إن نجاح البرامج الخاصة بالاكتشاف العلمى؛ المحدد على الرغم منهاء لا 
يكافىء بنجاح البرامج الخاصة بإقراض الشعر أو الروايات (خاصة). والسبب فى 
ذلك هو أن صور حيز المفهوم الوثيقة الصلة ‏ التحدث على نطاق واسع؛ وحيز 
الواقعية الإنسانية» والمعرفة بالعلم» واللغة الطبيعية ‏ أغنى بكثيرء وحتى مفهومة 
بشكل جيد نوعا ما على المستوى النظرى. ويُعد هذاء بلا ريب» إلى حد كبير 
السبب فى أن بناء نموذج سيمون يحابى المجالات العلمية. ومع ذلك. يحاجج 
سيمون (1994) بأن نظريته الحسابية تعد وثيقة الصلة أيضنا بالإبداع وفهم التراث 
والفنون الأخرى. 

ويتضمن تقدير سيمون للنقد الأدبى المنحى الجدلى ("الذاتى") للمعنى؛ الذى 
بامتداد ملاحظاته وتعليقاته حول الأمثلة الأدبية المعنية ‏ يُوجُّه إليه النقد اليس 
فقط بواسطة المختصين فى مجال الأدب ولكن أيضنا بواسطة العاملين فى مجال 
الذكاء الاأصطناعى ,الاعضنطط أ عرعلاء2نان :19905 .عرعلاء2نان © اأاعمط) 
(1994. وثمة اعتراضء. على نحو مشابه» على تقديره للمعرفة عموماء على أساس 
أننا لا نستطيع أن ننسب المعنى بدقة إلى أى برنامج حاسوبى ('جميعه تركيبات ولا 
معان ودلالات". حتما) يمكن تصوره. أو حتى إلى إنسان آألى :1992 ,5ن آلاء:8) 
0 ,560716. وليس هذا موضعا مناسبًا للتسميع الصامت لهذه المحاجات 
الفلسفية» فاهتمامنا هنا ينصب على المدى الذى تبدو به النماذج الحاسوبية فى 
مختلف المجالات بوصفها إبداعية (ولكن انظر11 .م70ع) ,1990 ,800687. ومع 
ذلك تعد هذه النماذج مذكر! فعالاً بحقيقة أن الأدب يفرض مطالب جمة على 
قدراتنا لتفسير النتصوص فى ضوء خبرتنا بالعالم الطبيعى والحضارى. 

ويقدم الشعر (أو بالأحرىء أنواع معينة منه) إلى حد ما قدرا قليلا من 
الاعتراض على منمذج الذكاء الاصطناعى عما يقدمه النثر المتصلء نظرا لأآن 
القراء الأدميين قد اعتادوا على اسقاط المعنى على النصوص الشعرية المتحررة 
نسبيا. وحتى بحلول الستينيات من القرن العشرين؛. كان برنامج ناءانخط البالغ 
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البساطة ينتج المقاطع الشعرية التى كان الادميون ينسبونها إلى إدراك معقول نوعا 
ما (1968 ,000/زا عت, 211011 1ل1/1 ,11512115121 :1971 ,1425]6511111). و أر جع 
النجاح الظاهرى لهذا البرنامج كلية تقريبًا إلى السخاء التأويلى للقارئ الآدمسى. 
ويصدق الشىء نفسه؛ إلى حد قليل ولكنه مهم. على برامج القرن العشرين 
المتأخرة لكتابة القصص. 

ولا تعنى برامج كتابة القصص أساسا برهافات التعبير اللغوى (البعض 
يتجاهلها تمامًا). وفى أحد نماذج الذكاء الاصطناعى يرتبط البناء التركيبى وانتفاء 
حروف الجر ارتباطا طفيفا بالمحتوى الدلالى 'للقصة" ‏ الذى يهتم بالاستراتيجيات 
المتنافسة فى لعبة الأصفار والص لبان (106 -عن) -ء1)) (1978 ,لإعلان0ا). 
وبالأحرىء فإن كتاب القصة الآليين يُعنون أساسا بتوليد الحبكة الروائية. ويتضمن 
هذا حل (تخطيط) المشكلة المبنى إلى حد كبير على وصف "النصوص المكتوبة" 
للسلوك النمطى. و على تمثلات المفاهيم الدافعية (التى تتضمن المساعدة و الصداقة 
والتنافس والثار والخداع) يت عامهطء5 :11 لهن 4 .مقط ,1977/1987 .2عل800) 
(1981 ,كاء2816366 بتعبير آخرء فإن المحكات الجمالية الأولية المطبقة بواسطة 
برامج كتابة القصة تعد دافعية جديرة بالتصديق ومهمة فى وضع الحبكة الروائية. 

وفى المعتاد. فإن هذه المحكات فحسب هى المحكات المستخدمة بواسطة 
البرنامج. فمعظم القصاصين الآليين يولون اهتماما للمشكلات البلاغية المتضمنة 
فى تكوين الاقتناع و/أو الاهتمام بالقصة (1991 .8127). وبدلا من ذلك. ينصب 
التركيز بالكامل على نشاطات الشخصيات الموجودة فى القصة. ولذ! كان البرنامج 
الريادى 811/1 5-.141 برنامجا تمهيديا (1981 ,1976 .840©11011) يقوم بالتخطيط 
عند الظهور فى رعوس الأشخاص (الحيوانات الإنسانية» الشبيهة بتلك المشار إليها 
فى خرافات إيسوب). وعلى أية حالء فإن البرنامج 341821577151 الأكثر حدائة 
(1994 ,1101613)» يقدم تمييزًا واضحا بين الأهداف (البلاغية) للمؤولف وأهداف 
الشخصيات. ويمكن رفض أهداف الشخصية أو قمع التعبيير عنها فى القصة 
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النهائية» لأسباب تتعلق بالعناية أو الاتساق فى القصة. ولا تعد النتائج مثيرة من 
الناحية الجمالية» ولكن لا يوجد بينها ما يعد تافها أو جدير'ًا بالإهمال: فالأشخاص 
الذنين يجيبون على استخبارات '"عمياء' (بدون معرفة أن المؤلف عبارة عن برنامج 
حاسوبى) يثقون فى البرنامج .8412/5171851 بقدراته القصصية المكافئة لمستوى 
تلميذ مبتدئ فى المدرسة الثانوية. 

وينمذج البرنامج .141015172581 الإبداع بمعنيين: فهو يولد القصص (التى 
ينظر إليها على نحو طبيعى على أنها مثال للإبداع)؛ وفى هذه الأثناء يكون طرقا 
جديدة لحل المشكلات المألوفة. ويستند البرنامج فى تنفيذ هذا إلى 75١‏ موجِهما 
إبداعيا يطلق عليها اسم 758481345 (طرق التحويل والاستدعاء والتكيف). وتتضمن 
هذه الموجهات "!همال الدوافع" و'تعميم القائم بالتنفيذ" (غالبًا ما 'يستخدم كل منهما 
بواسطة البرنامج .آ3412/5:112155) و'إهمال الأهداف" و“الإعاقة الناجمة عن الموت" 
(نادرا ما يستخدم كل منهما). فكما ذكرنا فى الجزء السابق. مثلاء يقوم البرنامج 
11571151 بتوليد مفهوم الانتحار من خلال مفهوم القتل. وهذا التحويل لا يتأثر 
بالانعكاس العشوائى فحسب (التحويل من "الآخر' إلى "الذات')؛ ولكنه يتأثر أيضنا 
بالبحث الذى يمكن الاستدلال عليه عن طريق عقاب الذات؛. الذى تحول فيه 
الصدامات السابقة (الناجحة) مع الأشخاص المتسمين بالعنف أو الأعداء الآخرين 
إلى قتال يؤدى الى الفقدان عن عمد. وطوال الوقت. كلما تراكمت استخداماته 
لطرق التحويل والاستدعاء والتكيف,. يبدأ البرنامج فى توليد القصص التى تختلدف 
بشكل دال عن جهودها الأولية. 

وحتى داخل عالم البرنامج 24171517151 المحدود إلى حد كبيرء فإن 
موجّهاته من طرق التحويل والاستدعاء والتكيف تؤدى إلى مشكلات الاتساق و/أو 
الانفجار التجميعى. وبعض هذه الطرق تكون مزعجة أكثر من غيرها. فمثلاء فإن 
كلا من "الاستدعاء المقيد" و"إهمال المجاورين' يقطع الصلات بأوصاف المشكلة 
السابقة» لدرجة أن كثيرا من الأحداث العرضية التى يتم تذكرها جيذا سوف تكافئ 
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متطلبات المشكلة الحالية. أول هذه الأحداثف ‏ التى تزيل الصلات البعيدة ‏ غالبا 
ما تكون مفيدة» نظرا لأن النتائج المهمة للفعل المتذكر يتم استبقاؤهاء ولكن الثانية 
تؤدى عادة بالبرنامج س151 1410/5158 إلى اقتراح "حلول" متحررة لدرجة أنها تعد 
بمثابة سفاسف أو توافه. 
وبلغة الاستكشاف والتحويل المستخدمة بطول هذا الفصلء يمكننا القول بأن 
البرنامج .841715778151 يستكشف حيز قصته؛ ولكن هذا لا يحوله بشكل صحيح. 
وعندما يقوم بمحاولة التحويل الأساسى لحيز القصةء يفقد الكثير من البناء الأول 
الذى تكون فيه النتائج (عادة) غير طيّعة. وتعد التغيرات فى حيز الدافعية المنأئر 
ب "!همال المجاورين. مثلاء كبيرة للغاية دائما تقريبًا حتى يتم التعويض عنها. 
ووفقا لهذاء يقتصر البرنامج على استكشاف حيز القصة عن طريق التغيرات الأقل 
أهمية نسبيا (توليد الانتحار من القتل؛ أو بشكل أكثر عمومية الاستعاضة عن فاعل 
معين من أجل فاعل آخر). فأى مصطلحات مبرمج للبرنامج .74101571111 تعتبر 
'التحويلات" (إذا كانت ناجحة) تغيرات سطحية نسبيا: إذ إنها لا تغير بناء حيز 
القصة الذى يكف البرنامج 741715717251 أساسا. 


وتشبه النماذج الحاسوبية الحالية للفنون البصرية البرنامج /!5-581.آ.14 
وليس البرنامج ر34101571751: بمعنى أن افتراضاتها الجمالية الذاتية تطبق فحسب 
فى حالة توليد بناءات جديدة؛ وليس فى حالة تقييمها وتنقيحها على مراحل متتالية. 
(أحياناء لا تكون هناك جماليات ذاتية على الإطلاقء فى البرنامج الذى يستند كلية 
إلى التقييم التفاعلى بواسطة الشخص: انظر برنامج سايمز 51515 فى الجزء 
التالى). ومع ذلك». تتباين هذه النماذج بطرق مشوقة / كما هو واضح عند مقارنة 
الأمثلة الثلاثة: المثالان المعنيان بالتصميم المعمارىء وذلك المعنى بالرسم 
التخطيطك. ظ 

دعنا نأخذ بعين الاعتبارء أولاء البرنامج الذى يولد الخطط و'يضاهى" 
واجهات المبانى الخاصة بفيلات بالاديو (1992 ,176601337 ف إء75ع11). ففيلاة 
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بالاديو مستطيلة الشكل لها نسب وأبعاد عددية مفصلة. ويقسم التصميم حوائطها 
الداخلية إلى مستطيلات أصغرء كما يحدد موقع الحجرات وتتناسب بطرق معينة. 
صمم بالاديو الكثير من الأشكال المتباينة على غرار فكرته الرئيسية؛ التى تنطق 
بالحياة كالمبانى الفعلية أو كالصورة. وترك أيضنا بعض المعالم التى تصف أسلوبه 
فى التصميمء مثل عادته فى 'تنصيف" المستطيلات عموديا أو أفقيا. ولكن مؤرخى 
الفن لم يتفقوا طويلا حول القواعد الأساسية. ويمثشل برنامج بالاديو محاولة 
لتوضيحها. ويُحكم على نجاحه بثلاثة محكات: قدرته على توليد تصميمات 
مستحدثة فعليا بواسطة برنامج بالاديو؛ وقدرته على اللحاق بتصميمات جديدة يمكن 
إدراكها على أنها تصميمات بالاديو؛ التى ربما كانت موضع تفكيره؛ ولكن لم يتم 
وضع تصميماتها؛ وقدرته على تجنب تصميمات غير تصميمات بالاديو؛ البناءات 
التى لم يكن لبالاديو أن ينتجها. 

ويتطلب المحكان الأخيران الحكم الجمالى بالإضافة إلى الدليل التاريخى. 
ومع ذلك. تعد الكثير من هذه ع د ا ا ا 
بالاديو تظهر بما لا يقبل الجدل فى المنازل التى قام مقلدوه ببنائهاء وانتجت 
الملامح الأخرى بواسطة الإصدارات المبكرة من البرنامج. إذ تتضمن هذه 
الإصدارات الأجزاء الرئيسية من المبنى (حتى الأجزاء المستطيلة) التى تبرز من 
محيط الشكل المستطيل؛ والطرقات الداخلية؛ والحجرات الطويلة؛. الضيقة؛ 
والحجرات الكبيرة للغاية؛ والحجرات ذات الأحجام المتنوعة؛ والحجرات الداخلية 
الكبيرة (بلا نوافذ)ء ووقوع الحجرة الكبرى بعيدا عن المحور المركزى. وتعد 
"الانحرافات" الأخرى أشد إثارة للنزاع. فمثلاء لم يبن بالاديو تفرييبا حجرات 
أسطوانية» ونادرا فحسب ما تخلى عن تمائل الصورة المنعكسة فى المرأة. فهل 
نقول إن المهندس المعمارى (أو البرنامج) هو من يخلص تمامًا لإلهام بالاديوء أم 
لا؟ ومهما كانت إجابتناء فقد أصبحت أسس الحكم واضحة. وهكذا هناك فرصة 
كبيرة للمناقشة المثمرة؛ أو حتى الاتفاق. 
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ومع ذلك. يوجه نقد لهذا البرنامج» مؤداه: تزويدنا بنموذج (مجرد نسبيا من 
المبادئ) لتصميم بالاديو. فكما سبقت الإشارة» أنتجت الإصدارات المبكرة الكثير 
من التصميمات غير المقبولة» التى كان منها يحث "الموقع' الذى يضمن أن ملمح- 
التصميم غير المقبول لا ينشأ مرة ثانية. وبدلا من ذلك توجه بعض الانتقفادات 
لقواعد بالاديو النحوية المتعلقة بالشكل. التى لاا يمكن بها توليد التصميمات غير 
المقبولة (قارن: سلاسل الكلمات غير النحوية) (1978 ,ااعط8416 © 'إ5)10). 
(غالبا ما توصف القواعد الشكلية على أنها تمرينات تتبع القاعدة بالورقة والقلم. 
ولكن يمكن التعبير عنها على أنها برامج حاسوبية). 

وتصف بيوت مرج فرانك ليلويدرايت القاعدة النحوية الشكلية المعمارية 
الأخرى (1981, 85126056:8 © 1600118). وتتضمن البناءات ثلاثية البعد التنى 
تولدها "تكرارات" الأمثلة المصممة بواسطة ليلويدرايت والبيوت التاريخية الجديدة 
بالأسلوب نفسه (1981 .2:ء1251260 © 120015785). والخبير العالمى فى عمل 
ليلويدرايت الذى خصص فصلا كاملا لبيوت المرجٍ أو البرارى؛ء صرح أن 
توازنهم المعمارى 01 (1981,2.322 ,وتعطم6ة7اط يل عماوه»>ا ذا لعغ1لء). 
وكنا نقصد على سبيل الإمكان استنتاج أن وحدتها الأسلوبية مجرد خرافة مقبولة 
بالنسبة للحدس الجمالىء. وأن العبقرية الحدسية لليلويدرايت يمكنها تصميمها. ومع 
ذلك. فلكى نقول إننا نفعل شيئًا ما بشكل حدسى فلا يعنى هذا أن القدرة على 
الحدس متضمنة: ولكنه. بالأحرىء يعنى أننا لا نعرف الكيفية الى نفعله بها. 
'فالحدس" هو اسم لسؤالء ليس له إجابة. وعلاوة على هذاء فهو يمثل سؤالا تمكن 
الإجابة عنه بمساعدة النماذج الحاسوبية. 

وتتحدد أبعاد حيز مفهوم منزل البرارى داخل هذه القاعدة النحوية المعمارية 
على أنها أساسية كثر ذلك أو قل. وتشيّد الأبعاد الخاصة بوجود البلكونات وعددها 
متأخرة جداء ومن ثم لا تؤثر فى تصميم المنزل ككل. ووفقا لهذاء ترى البلكونات 
المضافة على أنها سطحية من الناحية الأسلوبية. وعلى العكس من ذلكء تعتمد 
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عليها قرارات التصميم الأخرى. وبالتالى» لكى 'نضيف" موقذا يعنى إحداث تغيير 
أساسى فى البنية الإجمالية للمبنى. أما إذا اتبعت القاعدة النحوية» فإنها ستظل قابلة 
للإدراك بوصفها صورة (غير معتادة) لمنزل البرارى. 

وحيث إن القاعدة النحوية تسمح بمدى من الاختيارات عند كل موضع 
اختيارء يستطيع المرء أن ينتقل إلى مختلف مناطق حيز المفهوم؛ المختلفة عن 
المناطق المجاورة بطرق أساسية كثر ذلك أو قل. وتقطن "العائلات" المميزة من 
المنازل فى مختلف مناطق الحيزهء ويتحدد حمئّنا الحدسى للتشابه والاختلاف وفقا 
لذلك. ولا يحتجب مبدأ الوحدة لمدة زمنية طويلة» ولكنه يقدم واضحا. 

والمثال البصرى الثالث هو 88101714,؛ وهو عبارة عن برنامج (أو سلسلة 

من البرامج. إذا شئنا الدقة) لتوليد الرسوم التخطيطية (1991 ,اع806001:0). 

وحديثاء لتلوين هذه الرسوم(1995 ,0017617)). وبخلاف الرسوم الحاسوبية عموماء 
لا يركز البرنامج 818011 أساسا على السطوح. ولكن بالأحرى. قوله تمثلاً ما 
لجزء مركزى ثلاثى الأبعاد. ثم يرسم خطا حوله. وإصدارات البرنامج التى يمكنها 
أن ترسم مدى واسعًا من الصور ذات البنية الخاصة التى تستخدم 1٠٠‏ نقطة تحكم 
لتحديد الجزء المركزى ثلاثى الأبعاد» وتحدد "٠٠‏ نقطة بنية الوجه والرأس. ولقد 
كتب البرنامج 8,88011, بواسطة هارولد كوهين 0068© 1445014 (رسام شهير 
خلال الستينيات من القرن العشرين)؛ ولقد عرضت رسوماته فى صالة التات 1016 
وصالات العرض الأخرى فى أنحاء العالم. وهى مرضية من الناحية الجمالية: بل 
وحتى مشوقة: بتعبير أخرء فهم لا يُبِيّنون من أجل قيمتهم الاستكشافية. ويقول أمين 
متحف الفن إيوجين شوارتز 5611/2117 676هنا: " يوجد الآأن نوع جديد من 
الذكاء الفنى؛ الذى يعمل جنبًا إلى جنب مع هذه الوظائف ... [481011]؛ سوف 
يرسل أولا قشعريرة؛ وبعدئذ تنفجر الطاقة خلال العالم الفنى. ويعادل تأثيره على 
الفن فى المستقبل اكتشاف الكاميرا"(145 .2 ,1994 .5178702 3أ ل0]6ناو). 
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وحتى وقت حديث جداء كان كوهين نفسه يرسم الصور الملونة أثناء عمل 
البرنامج 88160131 باليدء قبل بناء برنامج التلوين الذى كان يرضيه. ولكن فى عام 
5 قدم برنامج تلوين فى متحف الحاسوب ببوستون. وهذا التجسيد للبرنامج 
888011 ينتقى الألوان بواسطة الصبغ (الفاتح/الغامق) وليس بواسطة التدرج 
اللونى؛ على الرغم من إمكان تقرير التركيز على عائلة معينة من التدرجات اللونية 
.وهو يرسم الحدود باستخدام برنامج فرشاة الدهان 2012765:057: ولكنه يلون 
الورقة باستخدام خمس 'مجموعات صبغية" مختلفة الأحجام. وترجع بعض الملامح 
المميزة لأسلوب الدهان إلى الخصائص الفيزيقية للأصباغ ومجموعات الدهان 
وليس إلى البرنامج الذى يوجّه استخدامها. ومثله فى ذلك مثل الرسم بالبرنامج 
82013 ث. يظِل الدهان بهذا البرنامج نفسه قيد التنمية المستمرة. 


وتعد الرسومات غير قابلة للتنبؤ بها على نحو فردى (بسبب الاختيارات 
معين من اصدارات البرنامج 1+001ظ/لم. فمثلاء ير سم أحد الإصدارات بهلوانات. 
الكيفية التى تظهر بها مكونات الجزء مسن مختلف زاويا النظر أو بمختلشف 
الاتجاهات. وتقتصر قدرات البرنامج 8,8120731 على التقييم وليس التصحيحع 
الذاتى. وتنك بعض محكاته التقيمية (بشأن التوازن الجمالىء. مثلة) أثناء عملياته 
التوليدية» ويمكن الأخذ بعين الاعتبار ما فعلته من قبل فى تقرير ما تفعله من بعد. 
ولكن البرنامج 88182011 لا يمكن أن ينعكس فى نواتجه. ولا يُعَدْ لها بحيث يجعلها 
من كونها انطباعية فى المقام الأول. فهو لا يستطيع أن يرسم بهلوانات _ذراع 
نظرا لأن الذراع الثانى يكون مغطى). ولا يسمح حيز المفهوم وثيق الصلة 
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بإمكانية الاشخاص أحاديى الذراع: فبالنسبة لهذا البرنامج» لا يمكن تخيل هؤلاء 
الأشخاص. فإذا كان البرنامج 4,8100139 يستطيع أن 'يقطع" أحد الأطراف. كما 
يستطيع أن يتجاهل الملحن القيد الأسلوبى الحالى؛ لا يستطيع البرنامج أن يرسم 
صورا أحادية الذراع (على الرغم من إمكان الاحتفاظ بواقعية أسلوب البرنامج 
888017 بفعل التغيرات الإضافية فى قواعد التوازن الجسمية). 

ويمكن تنفيذ التحويل الأكثر قوة إذا استخدم العدد ؟ فى البرنامج للإشارة 
إلى عدد الأذرع. وبافتراض الموجّة الذى يمكن البرنامج أحيانا من الاستعاضة 
برقم عن الآخرء فإن الرقم ؟ يُستبدل بالرقم 2١‏ أو بواسطة عدد ما آخر. (لقد فعل 
الكيميائيون الذين جاعوا بعد كيكوليه 6إناءاءع؟]1 هذا فى السوال عما إذا كانت أية 
جزيئات حلقية مكونة من خمس ذرات). ويستطيع البرنامج الذى يرسم (اليوم) 
بهلوانات أحادية الذراع للمرة الأولى باستخدام "الاستعاضة بالرقم" (أو "التشنوع 
المتغير") الموجه يمكن أن يرسم (غذا) بهلوانات سباعية السيقان أيضنا. وأما 
البرنامج الذى 'قطع الذراع الأيسر" لا يستطيع أن يفعل ذلك. وهذا المثال حافل 
بذكريات العمل فى مجال علم النفس الارتقائى الذى يوحى بأن زيادة المرونة وسعة 
الخيالن تنياة: التنذلات الو التيحة (غلى_سبتوراك متتااينة) االعباز اك الموحسودة 
(1992 ,طاتممك- /)هاتمسنكا). 

ونستطيع أن نشعر بأنه من السهل نسبيا مناقشة فن العمارة:؛ إن لم يكن 
الرسم التخطيطى كذلكء بالمصطلحات الحسابية. وبعد كل هذاء فإن جماليات 
أسلوب بالاديو دائمًا ما توصف فى ضوء الانتظام والتناسب الحسابى؛ وقدم 
ليلويدرايت بيوت البرارى كأمثلة للنموذج الإرشادى المعمارى الفردى المعتدل. ألا 
يفكنقا أن ناحذ يعيق الاعتبار. غنينا ها أكثر طظقائية::و أقل. “افتعال* 


فماذا عن ارتجال موسيقى الجاز؟ هذا ما ينظر إليه على نحو طبيعى على 
أنه إحدى قمم الإبداع التلقائى» وأن الكثيرين من الأشخاص يبدون أقل تقيذا حتى 
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من فن العمارة الذى لا يُفرض عليه نظام. وتبرر وجهة النظر الأولىء ولكن 
الأخيرة غير مبررة. ويتم رسم حيز المفهوم المتعلق بارتجال موسيقى الجاز بقدر 
من التفصيل جزئيا بواسطة البرنامجين؛ للذين كتب كل منهما فى محاولة لفهم 
الكيفية التى يفعله بها العازف الأدمى. 

ويعد البرنامج الأول مصمما لتعليم الأشخاص ارتجال موسيقى 
الجاز ,لطعناة/7 :1990 ,210085007 :212]1011م016 11 ,لود5ع 1100 رعل80) 
(1992. وهو يحدد بوضوح مختلف أبعاد الحيز الموسيقى. بل ومختلف طرق 
الوصول إليه. ويمكن ترك البرنامج لكى يتجول خلال الحيز بنفسه. ولسوف 
يرتجل فى أى الحالات ‏ بلحن معينء وتناغم معين»؛ ووزن أو إيقاع معين ‏ عن 
طريق تحديد اختيارات (عشوائية) للكثير من الأبعاد تلقائيا. وفى الغالب الأعم. 
عندما يتواصل العمل بهذه الطريقة» يبدع البرنامج أفكارًا موسيقية جديدة يجدها 
عازف موسيقى الجاز المحترف مشوقة ويأمل أن يرتقى فى عزفها. وعلى سبيل 
الاختيارء يجعل البرنامج المستخدم الآدمى يركز على بعد (أو أكذر) فى المرة 
ويستكشفه (أو يستكشفها) بطريقة بسيطة جدا. وهذا هو السبب فى أنه يمكن أن 
يساعد المبتدئين فى عزف موسيقى الجازء الذين يركزون على خاصية موسيقى 
لجان القن تعد كايا السيب فى ميفويتيا: 

وتستكشف الكثير من أبعاد الحيز الموسيقى بواسطة مرتجل موسيقى الجاز 
هذا. فمثلاء ينتج البرنامج كسورا (ذات طول عشوائي) من المقاييس التصاعدية أو 
التنازلية» مما يضمن أن المقياس المنتقى يعد مقياسا وثيق الصلة بالتناغم عند تلك 
النقطة المعينة. وهو يوفر 'دعوة" و"جواب" زيادة على عمودين أو أكثر. بل 
ويستبدل نوتة اللحن الحالى بنوتة اللحن الآخر المرسومة بالمقياس نفسه؛ أو يوفر 
قفزة لونية بين هذه النوتة اللحنية والتى تليها. كما 'يقفص ويلصق" مكتبة من 
الأنماط اللحنية والإيقاعية» أو يلحن النبضة جزئيا إلى الأمام أو إلى الخلف. فإذا 
رسمت مكتبة الأنماط الموسيقية من أسلوب عازف موسيقى جاز معينء. تردد 
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الموسيقى صدئ حافلا بذكريات ذلك الفنان. وبتوفير هذه البيانات لا يتمكن 
البرنامج من استكشاف حيز موسيقى الجاز عموماء ولكن أيضا موسيقى شارلى 
باركر أو لويس أرمسترونج بصفة خاصة. 

ونظرا لأن الفكرة الرئيسية للحن» والتناغم؛. والوزن (مكتبة الأنماط 
الموسيقية) تتوفر جميعا فى هذا البرنامج فى البداية» فإنها لا تقتصر على موسيقى 
الجاز. فمرتجل الموسيقى لا يستطيع التغلب على الأشكال الأخرى من الموسيقى 
النغمية. امنحه "أصول" من باخ أو موتزارتء أو البوسا نوفا الأمريكية اللاتينية؛ 
وهو سيرتجل على غرارها. ومن بعض النواحىء يُعدْ هذا قوة. ولكنه يُعد أيضضنا 
ضعفاء بالنسبة للبرنامج الذى لا يستطيع أن يلحن أصوله. فهو لا يُعدٌ فحسب غير 
قادر على تكوين خيال باخ المبدع أو مقدمة ديباس» ولكنه لا يمستطيع أيضا أن 
يؤلف الفكرة الرئيسية لألحان موسيقى الجاز. لأى منهما. 

ويمكن أن يفعل ذلك؛. على أية حالء برنامج آخر ‏ ليس فقط ارتجال لحن 
مقبول. ولكن أيضنا تأليف ألحان سلسلة أوتار الآلة الأساسية ,ل1أهآ-1082500[) 
(1991. (وللتسجيلء فإن البرنامج الآخر أيضاء الذى يستطيع أن يحاكى باخ أو 
ديباس؛ أو أى ملحن غربى آخر أو غير غربىء لا يفعل ذلك 'من لا شىء": فهو 
يبدأ بتحليل قاعدة بيانات الموسيقى المكتوبة بواسطة الملحن الذى يقوم بعملية 
المحاكاة [1993 ,عم20]). 

وبالنسبة لبرنامج موسيقى الجاز الثانى؛ فنظرا لأنه يبدأ من لا شىءء. مهمة 
اعتراضية (أو بالأحرى؛ يفعل مصممه ‏ جونسون - ليرد)» فإنه يعزف فحسب 
فى مستوى المنافس المبتدئ بشكل معتدل؛ فى حين يستطيع الأول أن يعزف أحيانا 
مثل عازف موسيقى الجاز المحترف الماهر إلى حد كبير. ولكنه يخبرنا أكثر عن 
الحيز المفهومى موضع الاهتمام ويقترح طرقا بعينها يتحرك خلالها عازفو 
الموسيقى الادميين. 
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فمثلاء يميز هذا البرنامج بين الأعمال اليومية الإبداعية التى يمكن تنفيذها 
بسرعة شديدة والأعمال اليومية التى تستغرق زمنا أطول. وتعد الذاكرة الإنسانية 
طويلة الأمد محدودة جداء على الرغم من أن عازفى موسيقى الجاز الجيدين 
يرتجلون ما يمكن أن يعزفوه بأسرع ما يمكن. ويتضمن هذا أن القواعد التى 
يستخدمونها من أجل الارتجال تفرض حملا قليلا نوعًا ما على ذاكرتهم. ووفقا 
لهذاء عندما يرتجل هذا البرنامج اللحن؛ وتناغمه» ووزنه؛ وأوتار الآلة الموسيقية. 
والنغمات الموسيقية العرضية (المتسقة جميعًا على نحو تبادلى)؛ فإنه لا يكف أبذا 
عن التقدم إلى ما وراء النغمة الموسيقية السابقة مباشرة أو أوتار الآلة الموسيقية. 
وعلى العكس من ذلكء لا يستطيع العازفون تأليف ألحان سريعة من سلاسل أوتار 
الآلة الموسيقية (فهم يتفقون عليها قبل بدايات الارتجال). ويكمن السبب فى أن 
سلاسل أوتار آلة الجاز الموسيقية مركبة ومتداخلة البناء فى بعضها البعض على 
نحو متدرجء تشبه الجمل إلى حد ما. إذ إن سلسلة أوتار الآلة الموسيقية البسيطة 
تقبل المقارنة بجمنة "الثوب أرجوانى اللون"؛ ولكن الجمل المدهشة تشبه كثيرا 
"الثوب الذى تلعب فيه البنت دورا صغير! فى مسرحية السبت الأخير عبارة عن 
طيف أرجواتى عميق جذا", .:وهةه الجملة الأخيرة لآ تكاند اللفثمة بسهولة؟ فهسن 
تستغرق وقتا ما (وتفكيرا) حتى يتم إنتاجها. وبالتالى يتألف البرنامج. الذى يولد 
موسيقى الجاز من لاا شىءء من جزءين. ويؤلف المرء ألحانا من سلاسل أوتار 
اله موسيقية مركبة» باستخدام زمن وذاكرة ذوى دلالة لفعل هذا. ويغذى مخرجه 
من ثم على أنه مدخل للجزء الآخرء الذى يُرتجل على غراره فى الزمن الواقعى. 
باستخدام القواعد التى تتطلب ذاكرة ضعيفة جدا. 

وفى موسيقى الجاز كما فى فن العمارة؛ إذ يساعدنا علم النفس الحسابى على 
فهم ما يجرى فى العقول الإبداعية. فكما فى موسيقى الجازء وكذلك فى أشكال 
الموسيقى الأخرى: تتزايد البحوث التى يتم إجراؤها على كل من التركيب والتحليل 
الحاسوبى للموسيقى (للاستزادة بمجموعة من المراجعات المفيدة. انظر .5110111 
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05). ويساعد العلم العلماء الادميين على تحديد أشكال الحيز المفهومى موضصع 
الاهتمام؛ كما يخبرنا بشىء ما عن الكيفية التى يمكنهم بها استكشافها وممارستها. 
ولكن ماذا عن التحويلات ؟ ولا برنامج من البرامج التنى ذكرتها تقوم 
بتحويل أحد الأساليب إلى الآخر على الرغم من أن أحدها 'يخلط” الأساليب» عن 
طريق خلط قواعد البيانات (لباخ وسكوت جوبلينء مثلا) (1991 ,0086). وبرامج 
8800 التى اكتشفت حشذا من القوانين العلمية لم تتشئ فكرة البجحث عن 
العلاقات الخطية أو عن مبادئ الصيانة: فتحقيق الأساليب العلمية تلك احتيط لها 
من أجل الحرية. ألا يمكن أن يكون هذا عرضنا؟ وأليس مستحيلا من حيث المبدأ 


الابداع السحويلى 


حتى الآنء تلقى القليل من النماذج الحاسوبية قبولا ظاهرياء إذا تجاوزنا عن 
الموافقة على ذلك. يدعى الإبداع التحويلى. وجميع هذه البرامج تستحدث تغيرات 
فى قواعدها الخاصة؛ وبعضها يقيم النتائج الجديدة. وتستخدم غالبية البرامج 
الخوارزميات الجينية: وهى مناهج عامة للتعديل الذاتى التكرارى المستوحى من 
التغيرات والتحويلات الجينية المفاجئة فى مجال علم الأحياء؛ التى تتضمن انتقفاء 
آليا (أو تفاعليا أحيانا) عند كل 'جيل". إلا أن حفنة من البرامج الإبداعية التحويلية 
تستخدم بوضوح موجهات التعديل الذائى المصضممة لتغزيز التحويلآت داخل الحيز 
المفهومى موضع الاهتمام. 

وقد صممت الموجهات المتعلقة بالإبداع التحويلى السيكولوجى بواسطة دوج 
لينات 1081 عناه20 (1983 ,1977) فى برنامجيه اللذين أطلق عليهما اسمى 4.11 
و1510ات. ويتضمن كل من البرنامجين موجهات لتغيير المفاهيم» وفوق ذلك 
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يتضمن برنامج 21/115160 أيضا موجهات معينة لتغيير موجهاته الخاصة (لكى 
يحسن أسلوب المعالجة الخاص به). 


وتتمثل مهمة البرنامج 04 فى التفكير بقليل من الجدية بما يعادل ٠٠١‏ 
مفهوم رياضى بسيط جداء لكى يدرك أفكارًا جديدة (تضاف الى المجموعم). 
وتجرى المطابقة بين الأفكار الجديدة المدهشة؛ ومن ثم تتغير وتتطور إلى حد بعيد. 
وتتضمن أنماط التغير المفهومى المستخدمة مفاهيم التعميم؛ والتخصص. والعكس. 
والتمثيل» والتجميع. وتعد هذه المفاهيم بمثابة أفكار محايدة المجال» وعلى الرغم 
من أن موجّهات البرنامج ( "٠١‏ تقريبا) تتضمن الكثير من المفاهيم الرياضية 
خاصة. وما يُعَدُ 'مدهشا" فى البرنامج 804 أنه يتقرر بواسطة موججهات من قبيل 
"اذا امتلك اتحاد مكون من مجموعتين خاصية مفتقدة فى كل مجموعة من 
الفتحموغتنن الأصليتين» فان ذللق: نع دهن ".وهر #اكائية) لع كدان العو يسا 
محايدى المجال (الإشارة إلى الصيانة والانبثاق» على التوالى). وعلاوة على هذا 
0 المحكات الرياضية خاصة. 


ويصف لينات البرنامج 1 على أنه إبداعى. نظر! لأنه قد خلق الكثير من 
الأفكار السيكولوجية الجديدة المدهشة على نحو لا يمكن إنكاره. وبدءًا ب ٠٠١‏ 
مفهوم مكوأنة لمجموعة نظرية:» قام البرنامج بتوليد الكثير من الأفكار ١‏ 55 
متضمنة عمليات الجمع؛ء والضرب. والآر قام الأوليةء وحدس جولدباخ. حتى انه قد 
اقترح نظرية تاريخية جديدة ثانوية (فى مجال الرياضياته الأرقام القابلة للقسمة 
الصحيحة؛ غير المعروفة من قبل للينات). 

وعلى أيه حالء يُعد الإبداع باستخداه برنامج لينات مشكلا ( 4# مداه 
3 .ن0ن01110). فبالنسبة للشىء الأولء ميّز البرنامج 8234 عددا ضخما من 
الأفكار الى ينظن اارواضيون اللنسون ليها على أنها مجر أو حلم ديف 
القيمة. وبالطبع؛ فلدى المبدعين من البشر أفكار ساذجة أيضاء ولكنها قليلة ‏ وهم 
قادرون عادة على رفضها على مدان التفييم المحكم. ومرة ثانية:؛ ادعى النقاد 
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(1984 ,فمصفط 2 عنطء6ز]) (على الرغم من ان لينات.؛ فى: -لإاع56 عد 02)6عم[] 
[1984 ,87008 ينكر هذا) أن الموجهات الثلائمائة الذى يندر استخدامه.؛ والذى 
يُستخدم من قبل كشف البرنامج 404 للأرقام الأولية مباشرة» تم تضمينه ببسبب 
قدرتها على المساعدة على نمو هذه الفكرة المهمة. تالثاء تعد معالجة البرنامج 11هم 
أحيانا تفاعلية جزئياء قبالنسبة للإنسان يرشد البرنامج 4134 إلى الكشف عن مفهوم 
سيكولوجى جديدء يُعذْ احتمال العناية به واضحا بالنسبة للرياضيين الأدميين, وليس 
بالنسبة للبرنامج. رابعاء يفيد بناء الجملة فى لغة 1157 للبرمجة» التى ابيا 
البرنامج 4134: ضمنيا فى تركيب الأفكار السيكولوجية الجديدة باستخدام البرنامج 
6 بالطريقة التى يعتبرون أنها مفهومة رياضيا (سواء أكانت مدهشة أم لا). 
وبشكل صارم. فإن هذه القيود يجب أن تكون واضحة البناء. وأخيراء لا يستطيع 
البرنامج 64م تغيير قيمه الخاصة: اذ لا تتغير محكاته لما هو "مشوق" أبذا. 
ويعد البرنامج 511115160 مشابهًا أساسا للبرنامج 4734: ولكنه يخص*خص 
لتحويل الموجهات والمفاهيم. فمثلاء يؤدى تحول أحد الموجّهات إلى خفض احتمال 
الاستخدام لأى موجّه؛ سبق أن استخدمه مرات عديدة. لا يؤدى إلى نتيجة مدهشة. 
ويُتوقع الموجّه الآخر بالنسبة للموجّهات التى يندر أن تكون مفيدة. يقوم 
بتخصيصهما بطرق مختلفة وعديدة. ويقوم تحول الموجهات الأخرى بتعميم 
الموجهات أو إبداع موجهات جديدة عن طريق المماثلة مع الموجّهات القديمة 
تستخدم مختلف المناهج من أجل تكوين التعميمات أو الممائلات: اذ يراقب 
البرنامج 51/115160 نجاحها ويدعم الفائدة إلى حد كبير). وتطبّق الكثير من هذه 
الموجهات على نحو انعكاسى. فمثلاء يمكن تطبيق الموجّه التخصصى على ذاته؛ 
نظرا لأنه يكون مفيذا أحيانا وغير مفيد أحيانا أخرى. 
وقد أدرك البرنامج 511115160 الأفكار التاريخية الجديدة فى مختلف 
المجالات. وقد منحت احدى هذه الأفكار ‏ وكانت عبارة عن وحدة ثلاثية البعد 
لرقاقة ري تقوم بتنفيذ وظيفتين منطقيتين على نحو متزامن ‏ براءة اختراع 
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من الولايات لمتحدة؛ إذ ينظر إليها بوصفها إدراكا لابتكار إبداعى. وقد نجحت 
الفكرة وم أدميين فى منافسة وطنية (تمثيل 0 
بالبوارج أ و السفن الحربية) كانت تحض على تغيير القاعدة الدفاعية» وعندما أثبت 
ذلك أنه غير كاف لجعل البرنامج 511115160 يخسر. أضيفت قاعدة أخرى. 
فليست الك يلمي مخضينة للمدافنية) وخ الرغم من هذه النجاحات» لا يستخدم 
البرنامج 511815160 على نطاق واسع. ويتمثل السبب الرئيسى لهذا فى أن قدرته 
تنصب إلى حد كبير على الموجهات نوعية المجال؛ التى يتطلب تحديدها والتعبير 
عنها جهدا وخبرة كبيرين. 

وقد نشأت الخوارزميات الجينية داخل اإطار الذكاء الاصطناعى. حيث 
شتف فى حالة المشكلات التى تقتضى ضمنا الكمسال والتصنيف ( ,11011300 
6 ,105210 ع2 أأء156ل8 ,1ه0لا[110). كما 5 أيضا وعلى نطاق واسع 
فى إطار الحياة الاصطناعية. وتقوم الحياة الاصطناعية بدراسة البزوغ التلقائى 
للصور الجديدة من الترتيب» زيادة التركيب فى الغالب (على الرغم من أن ذلك 
ليس دائمًا) (1995 ,78]07لهآ :1996 ,0ع800). 

وتتمثل الطريقة الأولى الشائعة لاستخدام الخوارزميات الجينية فى البدء 
بوجهة القاعدة الأولية؛ أو البرنامج؛ الذى يقوم بتنفيذ المهمة وثيقة الصلة بشكل 
سيئ - بأية حال (أحياناء تركب القواعد الأولية و/أو تنتقى بشكل عشوائى). ولكى 
اي اي ا نع الخوارزم الجينى تغيرات عشوائية فى واحدة أو أكثر من 
القواعد الأولية. وتقوم هذه القواعد بتنفيذ تغيرات أساسية فى المواضع (بدائل فى 
واحدة أو أكثر من المواضع فى إطار إحدى القواعد) أو المعابر شديدة أو ضعيفة 
التركيب (حيث تقايض السلاسل ذات الطول الثابت أو العشوائى بين قاع دتين). 
وبعدئذ يحاول البرنامج الوليد حل المشكلة. ويتم تقييم أدائه آليا بغرض تقييم مقدار 
إسهامات كل قاعدة فردية فى نجاحه الإجمالى (مهما كان ذلك النجاح محدودا). ثم 
تُستخذم القواعد المفيدة نسبيا فى "توليد' البرنامج الحفيد. وبعد الكثير من التكرارات 
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لدورة انتقاء التباين هذهء يكون البرنامج المستثار كفئا أو حتى مثاليا إلى حد كبير. 
أما الطريقة الأخرى لاستخدام الخوارزميات الجينية فتتمثل فى البدء بالكثير من 
النسخ الممائلة للبرنامج الأولى؛ كما تحدد البيانات العشوائية فى كل نسخة:. 
وتستخدم النسخ النازلة الناجحة (وغير الناجحة فى أدنى الحدود) بوص فها "آباء' 
للجيل التالى. وهناء يميز التقييم البرامج الكاملة (وليس القواعد الفردية) ويْعد إما 
أليا وإما تفاعليا. 


وتعد برامج الخوارزم الجينى عموما وثيقة الصلة بالإبداع التحويلى 
(والاستكشافى أيضنا)ء نظرا لأنهم جميعا يعدلون الأسلوب الأولى للمعالجة حتى 
ينتجوا فعلا أسلوبًا آخر. أى أنهم جميعا يقومون تدريجيا بتحويل حيز مشكلتهم؛ مما 
يؤدى إلى زيادة قيمتها (كفاءتها). ويُعدْ المدى الذى يُنظر به إليهم بدقة بوصفهم 
نماذج للإبداع مثير! للمناقشة. فهم لا يوصفون (أو لا يعدون) عادة على النحو 
المشار إليه عند تطبيقهم فى أغراض رتيبة نسبياء كجعلهم أقرب ما يكونون إلى 
الكمال والتصنيف. ومع ذلك. حتى فى هذه السياقات؛ يؤكد القائمون بتصمميمها 
تشابههم أحيانا مع عمليات التصنيف الاستقرائى وتكوين النظرية فى العلم 
(1986 ..!2 66 ,81011120). وتوصف هذه البرامج على أنها نماذج للإبداع عند 
تطبيقها فى المجالات الفنية» التى من الطبيعى النظر إليها بوصفها تتضمن الإبداع 
الإنسانى. كما يُنظر إلى دراسات الخوارزم الجينى للتطور فى حد ذاتها على أنها 
نماذج للإبداع؛ على الرغم من أنها نادرا ما توصف بهذه المصطلحات. وتتضمن 
الأمثلة السالفة الذكر كلا من التطور الألى للكائنات الحية المتحركة على الحاسوب. 
وتطور التشريحات والسلوكيات الجديدة فى أجهزة الإنسان الآلى (الحقيقية أو 
المحاكية). 

وتتضمن أمثلة الخوارزميات الجينية - بوصفها نماذج للإبداع - مثالين فى 
مجال الفن التصويرى. فقد قدم كل من كارل سيمز 51215 11ذ>اآ (1991) وويليام 
انام نامآ لقنن 1!!1/لا (1992 ,لوط اث 1000) برامج من هذا النوع 
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(الخوارزم الجينى) من أجل توليد الكثير من الصور الملونة (لصور ثنائية وثلاتية 
البعد. على التوالى) بشكل لا نهائى. ويُّعدُ الانتقاء تفاعليا: فعند كل مرحلة؛ ينتقى 
الشخص (صورة أو صورتين) من الصور الجذابة أو المدهشة لتوليد الجيل التالى. 
ويْعدُ كل من البرنامجين مرضيًا وفقا لمحك 'الجدة" الخاص بالإبداع؛ مما يؤدى إلى 
إدراك الصور التاريخية الجديدة فى كل جولة. وعلى ما يبدوء. فإن كلا من 
البرنامجين يُعَدُ مقبولا من وجهة النظر التقييمية: فنموذج سيمز يقوم بتوليد الكثير 
من الأنماط الجذابة» وتحظى نواتج نظام لاثام. على الرغم من أنها ليست لتذوق 
كل شخص. بالقبول فى حالات العروض الفنية حول العالم. 

ويوحى فحص الصور التى تنتجها هذه البرامج بأن برنامج لاثام (مثله فى 
ذلك مثل البرنامج 48818011.؛ الذى ناقشناه فى الجزء السابق) يكفل الإبداع 
الاستكشافى فحسب, فى حين يحقق نظام سيمز الإبداع التحويلى. بتعبير آخرء يبدو 
أن برنامج سميز "أكثر إبداعا" من برنامج لاثام. فإذا سألنا مجموعة من الأشخاص 
أى البرنامجين أكثر إبداعاء يختار الكثيرون (فى ضوء خبرتى. إلى أبعد حد) 
نموذج سيمز. 

ويتمثل السبب الرئيسى لهذا الحكم فى أن نموذج سيمز يولد مفاجآت أكشر 
وأعمق مما يفعل نموذج لاثام. ولا يستطيع المرء التنبؤ حتى بالشكل العام (لا 
يتذكر التفاصيل أبذا) للجيل التالى. ومما يُعدْ وثيق الصلة بالموضوع أيضا أنه من 
المستحيل أحيانا رؤية أى وجه شبه أسرى بين نمط سيمز وأبويه. ومن حيث كون 
برنامج سيمز قادرًا على فحص الترميز وثيق الصلة بالموضوع.؛ فإنه لا يقدم دائما 
المساعدة: فسيمز نفسه لا يستطيع تفسير السبب فى أن الفروق المرئية بين كل من 
صورتى الأب والابن تنج عن ترميز الفروق بين البرامج المصغرة التنى تقوم 
بتوليدها. بتعبير آخرء يقوم نموذج سيمز أحيانا بتحويل حيز الصورة بعمق إلى حد 
أن صور الابن يبدو أنها لا تحتمل علاقة مع أبائها. وعلى العكس من ذلك. يُنتج 
برنامج لاثام صورا تعد جميعها قابلة بإلحاح للإدراك؛ مثل "أشكال لاثام'» ويحمل 
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كل منها وجه شبه أسرى قوى مع والديه وإخوته. ويتمثل السبب الآخر فى أن 
الكثيرين ينظرون إلى نموذج سيمز بوصفه "أكثر إبداعا" من حيث كونه يدرك دائما 
بعض الأنماط التى ينظرون إليها على أنها جذابة على الأقل» فى حين أن نموذج 
لاثام ليس كذلك. ففى الواقع؛ يصل القليل جدا من الأشخاص إلى صور لاثام» التى 
تشبه الرخويات والأفاعى, المنفرة. 

وعلى أية حالء فقد رأينا (فى الجزء الذى يحمل العنوان "الإبداع والحاسبات 
الآلية") أن كلا من الإبداع الاستكشافى والإبداع التحويلى يظهر فى الحيز 
المفهومى المبنى نوعًا ماء حيث تمكننا القيود من توليد أنواع بعينها من الأفكار. 
وعلاوة على هذاء تعتمد "القيمة” التى وصفناها فى أشكال الجدة الاستكشافية 
والتحويلية على المحكات التقييمية التى نطبقها على ذلك الحيز المفهومى. وقد 
تكون هذه المحكات غير جوهرية (وهكذا يجب تطبيق الفرض العلمى على البيانات 
الإمبيريقية) على الرغم من أنها تعد جوهرية إلى حد كبير دائماء من حيث إننا نقوم 
بتقييم الفكرة الجديدة جزئيا فى ضوء علاقتها (بالأفكار السابقة) فى الحيز وثيق 
الصلة. أى أن الإبداع الاستكشافى التحويلى (المباين للإبداع التجميعى) لا يتضمن 
ظهور الجدة فحسب. ولكنه يتضمن أيضًا نموها. فالفنان أو العالم المبدع يفكران 
بطريقة مدربة» حتى وإن رفض (أحيانا) جوانب معينة من جوانب أسلوب التفكير 
المألوف و/أو عولا على المناسبة فى اقتراح بعض الأفكار الجديدة. فهؤلاء 
المفكرون يعدون هزليينء ولكنهم لا يعبتون هنا وهناك فحسب. فعندما يكتشفون 
شيئا ما موضع اهتمام (محتمل) كنتيجة لهزلهم؛ فإنهم يركزون عليه - قبوله: 
وتنقيحه؛ وتنميته بطرق مدربة. إلا أنهم عندما يفشلون؛ أو عندما يلمحون حدود 
احتمال الفشل, يتحولون إلى أشياء أخرى. 

وهذا الجانب من جوانب الإبداع الإنسانى يعطى أسمنا لإنكار تفوق الإبداع 
التحويلى لبرنامج سيمز. نظرا لأن هذا البرنامج يعد. فى الواقع» مجرد هزل. وهو 


108 


داخله تقوم بتوجيهه لتوليد نوع معين من الصور وليس نوعًا آخر. 


وينشأ الإبداع التحويلى بالنظر إلى أن برنامج سيمزء عند كل جيل؛. يمكنه 
أن يصنم تغيرات عشوائية فى الميل الشديد للترميز الذئ يحدد الحيز الوالدى 
لصيو 5ه فيمكةة: قات أن يدخل برنامج توليد الصورة الكلى : فى البرنامج الآخر 
أو يسلسل برنامجين غير مرتبطين ببعضهما البعض (وهما مركبين أصلاً). ويمكن 
أن تكون الصورة الناتجة مدهشة لمن يشاهدون سير البرنامج من البشرء ولكن هذه 
الصورة لا تكون 'جاذبة للانتباه"؛ للتركيز عليها (توضحيها) لمدة قصيرة. وعلى 
الرغم من إمكان استخدامه لتوليد الجيل الثانى» فإن عملية التوليد يمكنها أن تحوله 
فور! بأعنف مما كان عليه من قبل. ولا توجد طريقة» حاليّاء يمكن أن يعطى بها 
المرء تعليمات للبرنامج لكى يحدث نوعًا بعينه من التغيير وليس نوعًا آخر. ويتبرم 
الشخص القائم بالتقييم» الذى ينتقى الأبوين فى كل مرحلة. بمجرد تلاشى أى ملمح 
'مشوق" فى الصورة المنتقاة مباشرة. وبالتأكيد لا يمكن أن تنمّى على أساس الزيادة 
في المقةان از ممكشق سشكل ملظم 

ويخصص لاثام - الذى؛ على العكس من سيمزه يُعدُ فنانا محترفا ‏ 
خوارزمياته الجينية لإثارة معلمات البرنامج الحالية» وليس لتحويلها إلى جوهرها. 
فمكافأته تتمثل فى إمكان استخدام البرنامج لاستكشاف نوع معين من الحيز 
المفهومىء الذى يصل إلى أنه مدهش جماليا فحسبء فى اتجاهات نوعية ‏ 
الوصول غالبا إلى الأماكن التى (كما يقول لاثام) لا يستطيع الوصول إليها بلا 
مساعدة؛ على سبيل الإمكان. ويتمثل الثتمن فى أنه لا يمكن أن تكون هناك مفاجات 
أساسية حقا. ويظهر "التعبير" الجمالى الخاص بلاثام من خلال جميع صور برامجه 
وهو ما يمثل السبب فى أنه من الممكن بالنسبة لبعض الأشخاص النفور فعليا 
من جميع نواتجه (والانجذاب للآأخرى). 
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وكانت صور الحياة تمثل وحى لاثام لأسباب جمالية» وليست بيولوجية. 
ولكن الكثيرين من الباحثين فى مجال الخوارزم الجينى يهدفون إلى تسليط الضوء 
على التطور البيولوجى. وتستخدم الخوارزميات الجينية لاستتثارة (على سبيل 
المثال) "أمخاخ" ‏ المورفولوجيا الحسية الحركية» والسلوك؛ والأجزاء العضوية ‏ 
الإنسان الالى الحقيقى ,1507725017 :1993 ,5562205نلط #,لاء 11220 ,01111) 
(1995 وسلوكيات افتراس الفريسة لدى الإنسان الآلى المحاكى ,,»!!7)1 © 1124©) 
(1997 ,1114© ي# :341116 :1997 ولقد أثاروا أيضا السلوك التشريحى والسلوك 
"النابض بالحياة" للكائنات الحية القتالية» المحاكية فى الحياة الواقعية للفيزياء 
المشابهة للبشر (1994 ,51125). 


ويمكن تصور التطور البيولوجى بوصفه شكلا من أشكال الإبداع التحويلى. 
فنواتجه ليست. أفكاراء ولكنها أشكال و/أو سلوكيات. ولا تتأثر تقييماته بالتفاوض بين 
التجمعات الاجتماعية» ولكنها تتأثر بالانتقاء الطبيعى فيما بين بعض المواضع البيئية 
الملائمة. وتعدُ التغيرات داخل الحيز البيولوجى (حيز الطرازات العرقية والطرازات 
لتتصطلة. والشكل أو البيقة) "غررضنية" و اعساءة دانماء فى.حيق: أن اسيتكفنات:وكحورل 
كال الحرز: النفهومى_ غالبا نا تتكو يتاتو أحرانا (مااتوحه بوهن: 

ووفقا لهذاء فإن النماذج الحاسوبية للتطور تحشد مختلف النقاط وثيقة الصلة 
بالإبداع السيكولوجى. فمثلاء يرز مثالان سالفان من أمثلة "إثارة الكائن الحى' 
شكلا من أشكال السرنديبية. فالاختتللالات فى الفيزياء الحقيقيية ,1501205017) 
(1995 أو المحاكية (1994 ,51805) لا يُعوض عنها فحسبء ولكن أيضا ستثمر 
إيجابياء من أجل تمكين الكائنات الحية الناتجة من فعل الأشياء (مهمة فعالة) التى لا 
يمكن أن تكون ممكنة فى النظام المثالى فيزيائيا. 

ومرة ثانية» لقد أكد العمل فى الحياة الاصطناعية اقتراح داروين بأن التطور 
المساوى فى الدرجة؛ الذى يتطور فيه نوعان (أو أكثر) من الكائنات الحية جنبًا إلى 
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جنب واستجابة لبعضهما البعضء يستطيع أن يمكن نوعين من الكائنات الحية من 
أن يتطور كل منهما أبعد وأسرع مما يمكنه أن يفعل منعزلاً (1994 ,1992 ,ن8). 
وتساعدنا نمذجة الطرق التى يحدث بها هذا على التفكير فى أثار النقد. والتنافس. 
والتعاون فى تعزيز ‏ وحماية ‏ الإبداع الإنسانى. 

وأخيراء فإن هذه النماذج الحاسوبية توفر مثالا لا ترسخ خلاله محكات تقييم 
النظام (وظيفته المناسبة). ولكنها تتطور استجابة لتغيير البيئة. ويتض من الإبداع 
الإنسانى: أيضاء تغيرات فى وظيفة التقييم. وأحيانا ما يحدث هذا مصادفة أو 
لأسباب غير مرتبطة ببناء الحيز إلى حد أننا نتكلم عن "التغير' المستقل وليس عن 
'التطور" المتدرج. ويمكن أن يكون المثال عبارة عن تغير مفاجىء 'ولا بنية له". 
فى الطريقة الخاصة بلبس القبعة المستثارة بفعل الصور الفوتوغرافية لطريقة لبس 
نجم البوب المشهور فى أنحاء العالم لقبعة معينة. ولكن أحيائا ما تكون التغيرات 
فى المحكات التقييمية التدريجية والمرتبطة بإحكام ببناء الحيز موضع الاهتمام. 
ويمكن أن يتمثل أحد الأمثلة فى الطريقة التى أصبحت بها الموسيقى النغمية أحادية 
النإكاح شور كرينيا وزمتلة ضيرع التقزر ات مقائلة .. يحسيوس حم ايه 
في الزيادة اليزموقية:ويمكن أن ساعدنا ار المراة الاكبظناغرة على تطتواز 
الوظائف الملائمة فى فهم بعض التغيرات التى نشاهدها فى التقييميات النى يتم 
َنيِدها بواسطة التجمعات الاجشماعية الاتسائية: 


استخلاص عام للمصل 


يمكن أن يبدأ بعض قراء هذا المجلد الفصل الحالى ‏ أو يتجنبوه تمافا ‏ 
0 ظل الاعتقاد الشائع بأن النماذج الحاسوبية لا صلة لها بالإبداع. ولقفد كبتك 
الأجزاء السابقة أن هذا الاعتقاد يُعدُ خطا. إلا أن هذه الأجزاء لم تذكر الافقراض 
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واسع الانتشار الذى يشكل الأساس لها. وهذه تمثل الوجهة من النظر التى تقول إن 
الإبداع لا يمكن اجتذابه داخل مجال العلم نظرا لأنه غير قابل للتنبؤ به أساسا. 


باختصار (فيما يتعلق بمناقشة أشمل انظر 9 .م58© ,1990 ,80067)؛ فإن 
العلم لا يتضمن بالضرورة التنبؤء أو حتى التفسير البعدى المفصل. إذ إن هذا 
يتمثل فى فهم الكيفية التى تكون بها الأحداث فى العالم الطبيعى ممكنة؛ وما هى 
البناءات يه التى تقوم بتوليد الظواهر القابلة للملاحظة خارجياء والكيفية التى 
ترتبط بها هذه الظواهر فيما بينها ‏ باختصارء لكى نستكشف الإمكانات البنائية. 
وتعدٌ التنبوات والتفسيرات المفصلة عقب الحقيقة ممكنة فى بعض الحالات فحسب. 
وهى غير متاحة عموما بالنسبة للنظم والتطور غير الخطى ‏ على الرغم من أن 
هذه الموضوعات تعتبر موضوعات مناسبة بالنسبة للعلم. وقد ألقى عليها ضوء 
كثير بواسطة نظريات وثئيقة الصلة داخل الفيزياء والبيولوجيا. 

وفيما يتعلق بالإبداع. هناك أسباب كثيرة لتوقع أن - فى الحالات العامة 
التنبؤ و التفسير لا ويُعد هذا واضحا على وجه درم 
فيما يتعلق بالإبداع التجميعى» غير أن الإبداع الاستكشافى التحويلى؛ أيضاء يعد 
غير قابل للتنبؤ به إلى حد كبير (ولا يُتنبأ بالإبداع التاريخى على وجه التحديد). 
وعلى الرغم من أن المرء يستطيع أحيانا أن يقود بتآن شخصا ما آخر لإنشاء 
حركة إبداعية سيكولوجية معينة (مدرسون جيدون يفعلون هذا فى الغالب). فإن هذا 
مستحيل عادة. ولا يمكن التنبؤ بعوامل الصدفة مثل السرنديبية. فعندما تحدث. 
يكون تأثيرها غامضنا (حتى بالنسبة للفرد موضع الاهتمام) بسبب التركيب ذى 
البنية الخاصة؛ واللاشعورء بالنسبة للعقول الإنسانية. وأحيانا ما يُفِسُّر الإبداع 
الاستكشافى التحويلى بعدياء كما يبدو فى استعادة ما كان محتوما. ويتمثل السيب 
فى هذا فى أن القيود التى تحدد أى حيز مفهومى تقدم إمكانيات معينة للاستكشاف. 
والاستثارة» والتحويل. ولكن لماذا كان الأفراد يركزون على هذا القيد وليس ذاك؟ 
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ولماذا كانوا يحدثون هذا التغيير وليس تغييرًا اخر؟ لن يكون عادة قابلا للتهمسير. 
وعلى الرغم من ذلك فإننا نفهم كيف يرتبط كل من الحيز القديم والحيز الجديد. 
ولماذا لا يمكن أن تظهر الفكرة الإبداعية السيكولوجية قبل التحويل الإبداعى. 
(بشكل مشابه؛ نستطيع أن نرى كيف ترتبط مختلف أنواع الكانئنات الحية من 
الحفريات» ولماذا يؤدى تغير تشريحى بعينه إلى تكيف سلوكى معين؟ وليس هذا 
بغرض القول إننا يمكننا تفسير مجرد كيف نشأت الفرسان الحديثة من الإيوهيباس. 
أو ماذا سيحدث لها فى المستقبل). 

خلاصة القولء فإن علم نفس الإبداع يمثل هدفا معقولا. فهو يحقق التكامل 
بين العوامل المعرفية والاجتماعية والدافعية والشخصية. ويمكننا من فهم كيف 
يكون الإبداع ممكناء وحتى كيف ينشأ ويُشْجّع. ولكن التنبؤ بالأفكار الإبداعية: أو 
حتى تفسيرها تفصيلاًء لن يكون ممكنا بصفة عامة. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل التاسع عشر 
الإبداع فى المؤسسات 


ويندى م. وليامر 
ولانات ياج 


يشكل كل من الإبداع الفردى والإبداع الجماعى مجالين مختلفين» ولعلنا لا 
ننسى العالم الذى يبدو عليه ظاهريا الاضطراب ولكنه عبقرىء لقد حرم نفسه من 
الطعام والنوم والعصير والماء محاولا أن يجد مداخل ويشق طريقا لما يدرسه حتى 
تنطلق آهة الاستبصار منه فى الرابعة فجرًا. ولنقل إنه قد حل مشكلة رئيسية فسى 
الفيزياء الحديث تتعلق بسلوك الذرات. فإذا استطاع أيضا أن يقدم إثباتا رياضيا 
يبرهن به على منطقه ‏ وإذا كان هذا المنطق يمكننا من التنبو بالأحداث الفعلية ‏ 
عندئذ يمكن له أن يتخلص من قلقه الذى ينوء به كاهله. حقا إن عليه أن يقنع 
دورية علمية بأن تنشر فكرته؛ ومع ذلك فحتى إذا لم تستقبل الفكرة جيدا من خلال 
زملائه المباشرينء فمستقبله فى أمان نسبى ما دام العلماء البارزون فى المجتمع 
العلمى قد أدركوا فكرته. 

تخيل الآن شخصية ناشئة وموهوبة وتعمل فى مؤسسة معينة؛, ولديها 
استبصار بأنها قادرة على تثوير ما يجرى فى عملها. لا شك أن الأمر هنا سيكون 
مختلفاء فنقطة التحدى الأساسية بالنسبة لها تتجاوز مجرد تسجين ونشر البرهان 
الرياضىء. فهى كعالمة داخل مؤسسة تواجه تحديا إضافيا يتجسد فى التعامل مع 
الزملاء والرؤساء فى البناء الهرمى للمؤسسة والذين قد يدعمون أو لا يدعمون 
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فكرتها (أو الذين يتمنون سرقة أو قمع فكرتها لأسباب شخصية لا علاقة لها 
بالعمل). 

وهى تحتاج أيضا أن تثبت للمتشككين مدى عملية فكرتها وإمكانية توظيفها 
والربح الذى يمكن أن نجنيه من وراء تطبيقهاء وأن تقوم بمحاولة اختبار فاعليتها 
على نطاق ضيق كاشفة عن أن هذا الاختبار لن يؤثر على كفاءة العمل ولن يؤدى 
إلى إبعاد المستهلكين» هذا كله بالإضافة إلى السعى لرعاية الفكرة داخل بيئة العمل. 
ولعله من الواضح فى ضوء هذا المثال أن بناء «مصيدة للففران» فى سياق 
مؤسسى وتنظيمى يتطلب ما هو أكثر من مجرد الوعى بوجود «الفار» ويقوم هذا 
المجلد المتميز باستكشاف مناح متعددة وجوانب عن ما الذى يشكله الإبداع فعلاء 
والعوامل التى تؤثر على التعبير عنه. وهدف هذا الفصل هو مناقشة الإبداع فى 
المجال التنظيمى والصناعى وإظهار أن الإبداع داخل سياق تنظيمى ليس مجرد 
إيداع فردى يحدث فى العمل. وسوف نبدأ فصلنا بمناقشة وجهات النظر التقليدية 
المتعلقة ببناء المنظماتء كاشفين عن كيفية تأثير بناء المنظمات على إبداع 
موظفيهاء يلى ذلك مراجعة النظريات الأساسية عن الإبداع ومناحى فهم الإبداع من 
منظورى الفردء والبيئة أو المؤسسة. مع السعى إلى توظيف هذه المناحى فى إطار 
فهم الإبداع داخل المؤسسات. ثم ننهى هذا الفصل بمناقشة لكيفية تنمية الإبداع 
داخل المنظمات والمؤوسسات. 


المخصائص التنظيمية المؤثرة على الابداع 


مما لا شك فيه أن المنافسة المحتدمة داخل مناخ العمل والأعمال قد أجبرت 
لمتظماة: على اعاذة فحصن. تور اكه التقليدة :عن الناناح: التنظيفيئ:و العمانة 
التنظيمية وما يرتبط بذلك من نظريات تقف كامنة وراء هذه التصورات. 


وجدير بالذكر أيضا أن الصيغ المستقرة الخاصة بصنع القرار أصبحت أقل 
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قابلية للتطبيق الناجح وذلك لأن هذه الصيغ ترتكز علبى مبادئ تعكس ملامح 
مستقرة قد مضىء فالإجراءات التقليدية لإدارة عمليات حل المشكلات من خلال 
استخدام أنظمة هرمية وبيروقراطية قد تم تحديها وقد أثبتت عدم كفاءتهاء وكنتيجة 
لذلك فإن قصور السياسات المعتمدة على المفاهيم التقليدية لإدارة الأزمات قد أصبح 
ظاهرا للعيان وموضع مساعلة. وعادة ما تظهر هذه العيوب كنتيجة لفشل النظريات 
القديمة للتعامل دواعى الأوضاع التكيفية الجديدة والمرونة التى تتطلبها المنظمات 
فى المرحلة الحالية والتى تتسم بسيطرة الأسواق العالمية وتحولاتها على الصناعة 
ومجرياتهاء وما يفرضه ذلك من الاحتياج الدائم للمنتجات الجديهة والتكنولوجيا 
المتطورة والأفكار الإبداعية. 


ومرة أخرى نشير إلى أننا اذا أخذنا فى الاعتبار التحديات التى تواجهها 
المؤسسات اليوم. فإن علاقة الإبداع بحل المشكلات واتخاذ القرار والبحوث والنمو 
فى هذه المؤسسات أمر لا يحتاج إلى توضيح. ولكى تظل مؤسسات العمل فى 
إطار تنافس فعليها ألا تتبع صيغا سبق اختيارها فى الماضىء بل يجب أن تكون 
قادرة على الإنتاج الإبداعى. بالإضافة إلى حساسيتها الإيجابية لكل ما هو ابتكارى. 
وهذا يكافئ ما نطلق عليه اسم الإبداع فى سياق المنظمات. 

ولدينا هنا سؤال مهم: كيف يساعدنا البحث عن طبيعة المؤسسات فى فهم 
تأثيرها التنظيمى على الإبداع؛ ولكى نجيب عن هذا السؤال علينا أن نأخذ فى 
اعتبارنا أولا النماذج التقليدية للبناء التنظيمى والسلوكيات المقترنة به. وأهم ما 
نلحظه فى هذا الصدد هو أن هذه النماذج تستجيب للأمور غير المحددة فى البيئات 
التنظيمية والعلاقات الشخصية فى ضوء تأكيد التفكير العقلانى واتخاذ القرار. 
ويكون هدف هذه النماذج هو تقليل نسب احتمالات غياب التحدد من خلال إحكام 
الضو ابط وتطبيق الروتين» وتبعا لذلك فإن الإجراءات والقواعد المصممة لزيادة 
القدرة التنبؤية ورفع كفاءة التنظيم تعد المثلى من حيث تأثيراتها الإيجابية على 
المنظمات. ومما لاشك فيه فإن الأدوار داخل المؤسسات تعرف وتحدد بدقة تبعا 
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لطبيعة المهام النوعية وما تخوله السلطات التشريعات سعيا لتجنب التداخل ورفع 
معدلات الإنتاجية والكفاءة. وتحقيق إمكانية حدوث تقويم للأداء على أفضل صورة 
فمكنة :ووم البناء لك الهومية يشتعاك 'كون كل عامل مستولا أماء هالاحسط لدية 
صورة أشمل عن عمل المنظمة؛ ويستطيع فى ضوء ذلك أن يوظف قدرات من 
يعملون لديه لتحقيق أهداف المنظمة على الوجه الأكمل. 

وبشكل عام؛ فإن وجهات النظر التقليدية ترى أن التوظيف الفعال للتحكم 
على أنه الطريقة الأمثل للحصول على أفضل ما يمكن أن تقدمه المؤسسة. وسوف 
نعود مرارا وتكرارا فى هذا الفصل إلى موضوع كيفية جعل المؤسسة بيئة صالحة 
ومتحمسة للتعبير عن الإبداع, وباختصار علينا التسليم بأن المفاهيم التقليدية 
للمؤسسات والمرتكزة على مفهوم التحكم تؤثر تأثيرا سلبيًا على إبداع العاملين بها. 

ولعل: لاف وتطلب تنناة لأ أصانننا الأو قود هنا اسوك :فننذة التسجسورات 
التقليدية عن المنظمات وأدائها الأمثل؟ ويمكن تبين أول مسارات التفكير المهمة فى 
هذا الصدد وهو ذلك الخاص بأدم سميث )١1917/117175(‏ والذى قام فى عام 
71 بتثوير العملية الإنتاجية من خلال اقتراحه مفهوم تقسيم العمل. لقد أصبح 
هذا المفهوم مألوفا لدينا اليوم إلى الحد الذى نسينا معه أنه كان فكرة ثورية إبان 
ظهوره؛ ويزيد تقسيم العمل من ناتج العمل من خلال إلزام كل عامل بأدوار معينة 
داخل مراحل العمل بدلا من جعل كل عامل يكمل عملا مركا وحده. ذلك الذى 
كان معيارا للآدوار قبل مجىء سميث؛ ولا شك أن تركيز كل جهود القائم بالعمل 
على جزء واحد من أجزائه؛ سيؤدى إلى توفير أكبر فى الوقت مما لو كنا تركنا 
العامل ينتقل من مهمة إلى مهمة أخرى داخل العمل. وسيستفيد العمال أيضضا من 
خلال تنميتهم لخبرات خاصة ومعارف جديدة؛ مما يجعلهم يكتسبون مهارات جديدة 
فى المهام المطلوبة منهم؛ ومن ثم يصبحون أكثر إنتاجية. 

وجدير بالذكر أنه بعد ذلك بسسنوات طوال قام فيبر )١595/١9155(‏ 
باستكمال تفكير سميث الأولى عن إعادة بناء المؤسسة؛ فرؤيته الكلاسيكية عن 
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البيروقراطية وضعت حجر الاساس للنظريات التنظيمية التقليدية فى هذا المضمار؛ 
لقد حدد فيبر ملامح الأداء الوظيفى للمنظمة وآلياته فى ضوء كونه موجها بمبادى: 
'تتمتل فى وجود قواعد تشريعية محددة تسير العمل وفق قوانين ونظم إدارية"؛ هنا 
يتم تحديد الأدوار بدقة متناهية ويتم تفعيل نظام من المستويات للسلطة المتدرجة 
لضمان إشراف المسئولين عن الأعمال الأعلى عن من هم أدنى منهم فى التسلسل 
الوظيفى؛ ويصبح التحكم فى العلاقات أمرين غير شخصيين ويرجع إلى سلسلة من 
القواعد ذات الأولوية»؛ وتشير التصورات النظرية لفيبر إلى أن وظيفة البيروقراطية 
مكرسة لأغراض غير شخصية ووظيفية. فى مقابل أنها تضمن دوام انمركز 
ومرتب محدد ومعاشا عند التقاعدء ويتبع مستقبل الموظف البيروقراطى النظام 
الهرمى فى حركته من المركز الأدنى إلى المركز الأعلى؛ وتعتمد هذه الحركة 
عادة على كبر العمر. 

ويمكن القول بناء على ذلك إن فيبر قد قام بتفعيل عمل سميث من خلال 
تعريف الأداء التنظيمى النموذجى بأنه ذلك الذى تتوفر فيه البيئة المنضبطة 
والمتصلبة ذات الطابع الهرمى فى البناء. حيث يعرف كل عامل مكانه ويقوم بشكل 
محدد وواضح بما هو مطلوب منه؛ مرة أخرى نود أن نشير إلى أن هذه الرؤية 
التقليدية التى ما زالت تصف طبيعة البناء والأداء الوظيفى الخاص بالعديد من 
المنظمات البوم تشكل مناخا غير مرحب بالتعبير عن الإبداع» ولكن كيف تمنع 
المنظمة التقليدية الإبداع أو على الأقل تعوقه؟ لدينا نمطان من العقبات داخل 
التياق التظليمى الآزالى وناتىء اللأثى اناتضسن: 


العقبات البنائيه المقيدة للإبداع والابتكار 


لقد ساهم كل من سميث وفيبر فى تشكيل العديد من العقبات البنائية التنى 
أعاقت الإبداع والابتكار فى السياقات التنظيمية؛ فقد شجعت البناءات التى اقترحاها 
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على الالتزام المتصلب بالقواعد والأنظمة»؛ وقد شجع هذا الالتزام بدوره التفكير 
المحافظ مما أعاق فى النهاية الحل الفعال للمشكلات وتدفق المعلومات» وغنى عن 
البيان أن التواصل المفتوح بين قطاعات أى منظمة يعد عنصرا جوهريًا للإنتاج 
الإبداعى (1988 ,:143716). ومع ذلك فهذا البناء المقسم للعممل تقسيما متص لبا 
ونمطيًا والذى تبناه سميث وفيبر يميل إلى أن يخلق موقفا تلتقى فيه كل من 
«المهمة» «والمركز» بظلهما على تطوير أية مفاهيم ومناح جديدة خاصة بمعالجة 
المشكلات. فمما لاشك فيه أن هذه البيئة التنظيمية التى اقترحها كل من سميث 
وفيبر تشكل أنماطا راسخة من التفكير الرافض للأفكار غير المعتادة تلك التى 
تحمل فى طياتها إمكانات الإبداع. 

وفى الحقيقة» فإن المفاهيم الإبتكارية التى سوف ينتجها من هم أدنى مركزا 
سيرفضها من هم أعلى مركز! من المشرفين كنتيجة مباشرة للبناء التنظيمى 
التقليدى. وذلك لأن المشرفين لن يكونوا ملمين بشكل جديد بمجالات التخصص 
الخاصة بالتابعين لهم. لقد تم إدراك هذا الأثر الجانبى للتخصص فى مرحلة مبكرة. 
فبالرغم من تأكيد زيادة الكفاءة والمتوقع أن ينشأ عن التخصص فى المهمة وهرمية 
السلطة. فقد لاحظ سايمون 5113057 )١15147(‏ 'أن السلطة المرتكزة على نظام موحد 
للتعليمات والأوامر تبدو متعارضة مع مبدأ التخصص (ص؛ ١١)؛‏ وذلك لأن 
المعرفة الخاصة بكل مشرف أو ملاحظ تبدو متعلقة بالمجال التخصصى الضيق 
لكل واحد منهم. وبالتالى فالأفكار ذات القيمة لن تجد الفرصة لكى تثبت قيمتهاء 
فالمشرفون الذين يفتقدون معلومات التابعين لهم والوثيقة الصلة بالمهام القى 
يقومون بها يمكن أن يعترضوا على أفكار قيمة» لأنها تبدو بالنسبة لهم منضوية 
على مخاطرة.؟ ويمكن القول على نحو عام إن قيمة الأفكار الإبداعية يمكن أن 
تكون غير ظاهرة للمديرين فى منظمة تقليدية البناء والتنظيم. 

وبالإضافة إلى الآثار التى تمس الإبداع والناشئة عن التخصص الدقيق فى 
عالم الأعمال الحديث؛. فهناك نتائج تمس الإبداع تنشأ عن حاجة العاملين لتحويل 
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مهامهم. فعلى العمال اليوم أن يتكيفوا سريعا كلما تحولوا من أداء عمل متخصص 
إلى أداء عمل آخر مكافئ. فكما أشار هنتر وسميث (فى مؤلفهما قيد الطبع) إلى أن 
دورة حياة المنتج فى حياتنا الحديئة أقصر من دورة حياةة العامل لعفت 
المنتجات التى يتم تصنيعها الآن تخضع لعملية إعادة تصميم أساسية فى فترة تمتد 
من © سنوات إلى ٠١‏ سنوات (من ” إلى ؟١‏ شهرا فى المصانع التى تمتلك 
ايودي و ٠‏ ويعنى هذا أنه مطلوب من العمال أن ينحوا جانبًا الاستراتيجيات 
القديمة وأن يتعلموا أخرى جديدة قد تكون متعارضة مع السابقة عليها (ص١).‏ 
ويبدو أنه من الصعب على العمال تنمية وتطوير أفكار إبداعية إذا كانت طاقاتهم 
مستنزفة طوال الوقت فى أن يكونوا على ألفة بأساسيات أعمالهم. ويصف بعصض 
وا ب وي و رين عوسي 
مفاجئة فى منحنى التعلم. 


العقبات الشخصية المقيدة للإبداع والابتكار 


بالإضافة إلى العقبات البنائية التى تقف حائلا أمام الإبداع. فإن المنظمات 
التقليدية تبدو مميزة بأنماط من التفكير محدودة الفاعلية» والنتيجة الناشئة عن ذلك 
هى تكون عقبات شخصية تعوق ممارسة الإبداع. وفى هذا الصدد قدم ميرتون 
607 وجهة نظر مقابلة لتحليل فيير عن الشخصية البيروقراطية. حيث قدم 
فحصا كلاسيكيًا لما نسميه بالشخصية البيروقراطية (وبالرغم من أن هذا البحث قد 
مْامتذ حو الى اربعين :غاننا»:قان .هذا التعظ من نمال الشتخصدية ها و ال.هالو فا لناءه: 
إلخ. ويميل 7 الذى يمتلكون هذه الشخصية إلى الاهتمام بالحصول على 
الأمان» ويعنى الأمان هنا الحفاظ على الراتب والمركز. ويدفعهم هذا الاحتياج 
للآمان لأن يكونوا عدائيين إزاء التغيير. وفى الحقيقة» فإن مفاهيم مشل الابتكار 
تهدد استقرار مستقبل هؤلاء الأفراد داخل المؤسسة. 
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لقد لاحظ ميرتون أن طول بقاء الشخصيات البيروقراطية فى مراكزها 
يجعلها أكثر ميلا لاستخدام رموز أو طقوس بيروقراطية تعظم من دورهم فى 
مراكزهم وتعطيهم أولوية ونفوذا داخل المؤسسة. ويعزز هذا البقاء طويل المدى 
من احتمالات وجود تفكير مضاد للإنتاجية ناشئ عن التمسك المبالغ به بالقواع د. 
ولا شك أن هذا الولاء غير العقلانى للقواعد وأشكال النظام سينشأ عنه ما يعرف 
باسم استبدال الهدف حيث تصبح القواعد غايات فى حد ذاتهاء وليست أدوات 
وسيلية لتحقيق أهداف المؤسسة الكبرى (مثل المنافسة التجارية)» ومن ثم يعد 
البيروقراطيون هم العقبة الكبرى فى تقديم وتطوير الابتكار فى منظماتهم. ومن 
الأمئلة البارزة على تأثير العقبات الشخصية على الابتكار دراسة ميتروف 
)١9187( 11016‏ عن المنظمات ذات البنية التقليدية والتى تسعي للعمل فى اتجاه 
إطار أكثر اعتماذا على مفهوم الفريق؛ حيث كان هذا التغيير مطلونا عندما تم 
اكتشاف أن البناء القديم فى إحدى المؤسسات قد أعاق الاستجابة لاحتياجات السوق 
الجديدة بالإضافة إلى أنه سارع فى انحدار أداء المؤسسة. وبالرغم من المشكلات 
التى سببها النظام القديم» فإن محاولة المؤسسة للتحول إلى بناء أكثر مرونة مبتعذا 
عن الرأسية الهرمية قد باعت بالفشلء وقد رجع ذلك إلى المقاومة الشديدة من 
بعض الأفراد المسئولين عن إدارة المؤسسةء وذلك لأنهم خشوا أن يفقدوا إمكانية 
التحكم. لقد دافع هؤلاء الأفراد عن مراكزهم من خلال عزو مشكلات المؤسسة إلى 
'وجود أفراد ضعفاء" وليس الى بناء المنظمة. 

وقد كان واضحدا أن التغيير لن يكون إلا بعيد المدى فى ظل تعيين الشركة 
لأنماط مختلفة من العاملين قادرين على التفكير على نحو متكاملء. وإعادة تدريب 
الموظفين الحاليين على التفكير على نحو يتجاوز الصيغ التقليدية» كما يجب إعادة 
النظر فى نظام الاتصالات داخل الشركة لإزالة الحواجز بين أجزاء المنظمة 
المختلفة» وكما أشار ميتروف )١987(‏ فى النهاية» فإن المزيد من أنظمة العمل 
يحتاج لأن يواجه حقيقة أساسية مفادها أنه لم يعد من الممكن فصل الأنظمة 
الإدارية الداخلية عن المنتج النهائى (رص١2").‏ 
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محاولة للدفاع عن البناءات الهرميه 


يتبادر إلى ذهننا سؤال فى هذا الموضع من المناقشة وهو: هل الأنظمة 
البنائية التقليدية سيئة على بالطبع لاء سبق وأن ذكرنا أن تركيزنا فى هذا الفنصل 
منصب على الإبداع التنظيمىء والعوامل التى تعوقه فى مقابل تلك التى تدفع به 
إلى الأمام؛ ومن وجهة نظرنا فإن هذه الأبنية التقليدية والهرمية تعد جوانب معوقة 
للإبداع» ومع ذلك فهى تتمتع ببعض المزايا من حيث كونها تساهم فى تحقيق 
أهداف رئيسية لهذه المنظماتء. على سبيل المثال دافع جاكوز (1990) 1001065 عن 
التنظيمات الهرمية» وأعلن أن البحث عن بديل للبناء الهرمى أمر مضللء لم ينكر 
جاكوز الاعتراضات الموجهة ضد الأبنية الهرمية ولخصها فيما يلى: -١‏ 
بيروقراطية متجذرة فى قلب النظام. "- ضعف قيمة ما يقدمه المديرون 
والمشرفون من إسهام فى أعمال تابعيهم. "- جشع ونقص حساسية البيروقراطيين 
العاملين. 

ويعتقد جاكوز مع ذلك أن البناءات الهرمية تضمن على نحو لا يمكن 
تعويضه مسئولية كل عامل وكل مشرف نحو الأعمال التى يقوه بها ونحو 
المؤسسة التى يعمل بهاء وبينما يثير جاكوز نقطة فى غاية الأهمية. سنجد بعصض 
الدلائل المقدمة فى نهاية هذا الفصل. والتى تشير الى أن الأبنية الهرمية قد تؤدى 
بكفاءة أعلى فى ظل ظروف معينة بالمقارنة بظروف أخرىء ومع ذلك ولأغراض 
تتعلق بفهم الإبداع التنظيمى فإن الافتراض الرئيسى هنا هو أن البناءات التنظيمية 
التقليدية و البناءات الهرمية تبدو محدودة فى قدرتها على تشجيع الإبداع. 


هل تفسر النظريات الهرميه الابداع التنظيمى؟ 


يشكل الإبداع فى سياق النظريات التنظيمية التقليدية تكوينا مظلما يجسد 
الجوانب غير العقلانية والمدمرة لاستقرار وأمن التفكير المنظم المترابط والذى 


113 


تحكمه قواعد راسخة ومحكمة؛ ويحدث الإبداع فى سياق هذه النظريات الكلاسيكية 
بالصدفة» لنأخذ فى اعتبارنا نموذج "صفيحة القمامة" والخاص بحل المشكلات فى 
المجال التنظيمى (1976 01567 #2 74351).؛ فى هذا النموذج الكلاسيكى؛ تتدفق 
المدخلات المكونة من المشكلات والمشاركين والحلول وفرص الاختيار الممزوجة 
ببعضها البعض فى البيئة التنظيمية. وتنشأ عن هذا المزيج حلول للمشكلات 
وقرارات تتخذء وتبدو هذه النتائج مرضية بالنسبة للأفراد المشاركين فى صياغتها 
وتلقيها فى ضوء ما تنطوى عليه من توافق» وليس فى ضوء ما تعكسه من تصميم 
بنائى مؤسس على قواعد نظامية استدلالية محكمة. ويحدث اتخاذ القرار فى نموذج 
'صفيحة القمامة" دون التزام نظامى وصارم بتحقيق أهداف المنظمة على نحو شديد 
الإحكام» ويعد هذا النموذج واحذا من نماذج قليلة جدا فى التراث التنظيمى التقليدى 
والذى يسمح بتسرب قليل من الإبداع فى محاولة حل المشكلات؛ ومع ذلك قاسم 
هذا التضوة بح "السفيحة القفنامة” وقلع لنا لستيسار| واضيها بالطريقة التى .ينظن. يها 
إليه وكيفية عمله؛ والدرجة التى تقوم بها عملياته. 


وجدير بالذكر أن النظريات الأكثر حداثة عن العمليات التنظيمية وعن 
ميكانزمات صنع القرار تؤكد بقوة دور العوامل والمصادر غير العقلانية. وهناك 
وعى نام يتجلى فى أن بيئات العمل الحديثة لم تعد تحتكم إلى المبادئ والإجراءات 
المؤاستية لهذه التنظيمات. فهى لم تعد بالكفاءة نفسها كما كانت قبلاء وأصبحت 
قدرة الموظفين والعاملين على الاستخلاص والاستنتاج المبنى على مصادر غير 
عقلانية شديدة الأهمية. فالإبداع فى إدخال المعلومات فى صيغ تركيبية مختلفة 
أصبح أمرا جوهريًا حيث تتطلب الحياة التنظيمية المتغيرة بسرعة قدرة أكبر من 
التدريب على تحمل الغموض. وبدلا من السعى إلى إعداد صيغ محافظة جاهزة من 
اتخاذ القرار (1990 1>:8702)» وكنتيجة لذلك فإن حل المشكلات بطريقة إبداعية 
تنظر إليه المؤسسات الآن على أنه أمر مرغوب فيه؛ وهناك محاولات تتم لتنمية 
الإبداع لدى الموظفين كمهارة أساسية لا بد منها فى المؤسسات والشركات. ولا 
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شك أن النظريات التنظيمية والإدارية الحديثة قد أدركت أن الإمكانية التى تتيحها 
العملية الإبداعية 'بجوانبها غير العقلانية" يمكن أن توظف (1990 ,162012). وفى 
الحقيقة فإن كانتز يقارن الابتكار «بالزهور البرية» مؤكذدا الطبيعة العضوية 
للابتكار مع إضافة إمكانية رعايته وتعهده وتهذيبه لنحصل من خلاله على نتائج 
وفيرة ومتميزة. 

ولكن ما الذى نعرفه بالضبط من أسباب الإبداع التنظيمى؟ وما النظريات 
التى يمكن الاستعانة لفهم الإبداع التنظيمى ‏ سواء فى ضوء التركيز على الإبداع 
العام أو تضييق المنظور على نحو نوعى والتركيز على الإبداع التنظيمى؛ وسوف 
نتحول الآن إلى محاولة الإجابة عن هذه التساؤلات. 


نظريات الإبداع وتطبيقاتها على ال منظمات 


لقد نبعت البحوث فى الإبداع من عدة أنظمة أكاديمية تشمل علم النفس. 
والسلوك التنظيمى والتربية والتاريخ والاجتماعء ويقدم هذا المجلد عرضا تحليليا 
موجزا للعديد من التوجهات التى تعكس وجود هذه الأنظمة» وفى الحقيقة لقد تطور 
التفكير العلمى فى موضوع الإبداع متخذا مسارا مشابهًا لذلك المسار الذى !تخذته 
بحوث الذكاء: ففى البدايات كان هناك اهتمام بدراسة الأفراد المعزولين وسماتهم 
الداخلية واستعداداتهم؛ وقد تبع ذلك تركيز على التفاعل بين الفرد والبيئة. فتلك 
المناظير عن الشخص الأصيل قد تم استيعابها فى إطار منظور الأنظمة؛ ولذلك 
فالبحوث فى إطار الإبداع وجهت اهتمامها لفهم أ- ماهية الإبداع (ومكوناته داخل 
العقل البشرى) ب- كيفية عمل الإبداع فى المنطقة البينية بين الفرد والبيئة. ج- 
طبيعة الأنظمة المكونة من جماعات من الأفراد يشتركون معا فى القيام بمنتجات 
ابداعية داخل المنظمات. لقد استمر العمل على أساس فردى وعلى أساس الأنساق 
على نحو متزامنء وفى الحقيقة منظور منهم لقد قدم كل استبصاراته الخاصة عن 
الإبداع. 
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غنى عن البيان أن التركيز الأكبر فى بحوث الإبداع كان على الشخصية 
المبدعة وسماتها وقدراتها وخبراتها وعمليات التفكير الخاصة بهاء وفى إطار هذا 
المنظور يمكن النظر إلى الإبداع على أنه نتاج فرد ذى تكوين خاص فى لحظة 
استبصار معزولة عما حولها. وينظر إلى الإبداع أيضا بصفة عامة على أنه 
يصعب تدريبه وتنميته» ما دامت المنتجات الإبداعية تتسم بأنها تلقائية ومقترنة 
اقترانا نوعيًا بالشخص ولحظة تجلى الحدث الإبداعى. إن مركز الإبداع هنا داخل 
الشخصء وإن التعبير عن هذا الإبداع فى شكل ناتج إيداعى يتأئثر بالأحداث 
العشوائية الراجعة إلى الصدفة. هذا عن موقف الأبحاث التى ركزت على الفرد أما 
الأبحاث المتأخرة فقد ركزت على الفرد داخل سياق معين. 

وتعتمد هذه الرؤى النسقية على تحليل الأفراد المبدعين فى إطار سياقاتهم 
الاجتماعية والتاريخية. ولذلك تستدمج هذه الرؤى المؤثرات البيئية على الإبداع. 
واهتم باحثون آخرون بالتركيز على العمليات الذهنية التى تفودنا إلى النواتج 
الإبداعية: وقد سعى هؤلاء الباحثون إلى نمدجة العمليات النوعية والمدخلات 
المتطلبة للتفكير الإبداعى؛ بينما اهتم آخرون بنمذجة الإبداع التنظيمى مباشرة 
كجزء من تحليلات أكبر للأداء التنظيمى ككل. 

وكما رأينا فهذه الأنواع المختلفة من المناحى تتسم بالاتساع. وتتسم 
مستويات التحليل فيها بالتباين. وإذا أخذنا فى الاعتبار أن هذا المجلد يأخذ فى 
اعتباره عدذا كبيرا من هذه المناحى بقدر من التفصيل. فإننا سنتعرض لها هنا 
بإيجاز وهدفنا الرئيسى يتمثل فى شرح دلالة وقيمة المناحى الكبرى فى دراسة 
الإبداع فى تطوير فهمنا للإبداع التنظيمى. 


وجهات النظر الفردية الخناصة بالإبداع 


لناخة أقى :اعتاز ذا أو لأهتس اند التحدد ومعتمد على دراسة الفردوهو 
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الاختبارات المعملية وربط الإبداع بمتغيرات الشخصية والذكاء؛ ومبتكر هذا التوجه 
هو جيلفورد ١155‏ 1!)010نان» والذى صمم اختبارات التفكير التغييرىء» وبعد ذلك 
قام تورانس 70173306 فى فترة لاحقة بدراسة الأداء على اختبارات الإبداع دراسة 
مفصلة. وأظهر أن الأداء على هذه الاختبارات يمكن له أن يتنبا بالإبداع فى 
مجالات الحياة الواقعية (انظر أيضا: 5622811 ©# «عءان!2 الفصل الثالث من هذا 
المجلد). والسؤال الذى يفرض نفسه الآن هو ما المتضمنات التى يمكن استخلاصها 
من المنظور السيكومترى ويمكن أن تكون ذات صلة بالإبداع فى المجال التنظيمى؛ 
لا شك أن هذا المنظور الموجه نحو الفرد على نحو واضح يمكن أن يمدنا ببيانات 
عن أنماط الشخصية والسمات الفردية الأخرى والتى تبدو مقترنة بالأداء الإبداعى 
على الاختبارات المعملية. ومن ثم يمكن أن يشير البعض إلى أن متطلبات الإبداع 
التنظيمى يمكن الوفاء بها من خلال تعيين أفراد لديهم نسب ذكاء مناسبة فى هذا 
السياق ممزوجة بجوانب أخرى أساسية فى الشخصية, على سبيل المثال. 
ومع ذلك. فهناك عدة مشكلات تقترن بمثل هذه الاستخاصات: (أولا) أن 
الفرد فى المؤسسة يعمل داخل ثقافة تنظيمية موجهة نحو الجماعة ومن ثم فلن 
يظهر الإبداع مثلما أظهره فى المعمل. هذا الفشل فى التعبير عن الموهبة الكامنة 
هو ما يشير إليه هنت )١1132(‏ عن التمييز بين الممكن والمتحقق. (ثانيا) عندما 
نستخلص نتائج معتمدة على بيانات معملية فنحن لا ندرى إلى أى مدى هناك علاقة 
بين هذا الأداء والإبداع الحقيقى فى مجال المؤسسات. على س بيل المثالء. قام 
جروبر بإثارة تساؤلات حول ما إذا كانت الدرجات المرتفعة على اختبارات الإبداع 
لها أى صلة بالانجازات الإبداعية القائمة فى الحياة الفعلية بعد ذلك. وبصفة عامة 
فإن الإسهامات المستمدة من المنحى السيكومترى فى مجال الإبداع داخل المنظمات 
تعد مثو اضعة. 
وقد قام باحثون آخرون بنمذجة التفكير الإبداعى من خلال استخدام نماذج 
المحاكاة باستخدام الحاسب الآلى. وتقوم فكرة عمل نماذج المحاكاة هذه على أساس 
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إمداد الكمبيوتر بالمعلومات ذات الصلة بالموضوع. ثم محاولة نسخ أو تكرار ما 
توصلت إليه الاستبصارات الإبداعية (1988 511207 © 221قء!انا»1) وتعد هذه 
العروض مثيرة للاهتمام وذلك لأنها تعيد إنتاج الاكتشافات الإبداعية. ويمكن أن 
تمدنا ببعض الأفكار عن الخطوات الفعلية الخاصة بعملية التفكير الإبداعى» ومع 
ذلك فالمتضمنات التى يمكن أن تتعلق بالإبداع فى المؤسسات تبدو غير واضحة 
عند هذه النقطة. أحد الاحتمالات الممكنة والمتاحة فى هذا الصدد هو إمكانية البدء 
بالتدريبات الصريحة على أساليب التفكير الإبداعى فى ضوء تفهم الخطوات 
الأساسية التى تتيحها أساليب المحاكاة. وقد اقترحت بعض البحوث امكانية التدريب 
على الإبداع من خلال التدخل المباشر وتدريس استراتيجيات التفكير ( © 108171507 
4 ع5:6756:1). ولكن إذا أخذنا فى اعتبارنا أن الاكتشافات الإبداعية المختلفة 
قد تستلزم المزج بين عمليات ذات طابع فريد وبطرق أصيلة متنوعة تبعَا لنوع 
الإنجاز» هنا يبدو غير واضج ما إذا كانت الإضافات ذات الدلالة فى التفكير 
الإبداعى يمكن أن تنشأ من خلال التدريب باس تخدام نماذج المحاكاة الخاصة 
بالحاسب الآلى. 


الابداع من منظور الرؤى الخاصه بالأنساق 


كما سبق أن ذكرنا فإن المنحى السيكومترى ومنحى المحاكاة باس تخدام 
الحاسب الآلى لدراسة الإبداع يركزان على الفرد وسماته النوعية وقدراته. 
وعمليات التفكير المقترنة بالإبداع» ومع ذلك تظل هناك مشكلة رئيسية فى المناحى 
المرتكزة على الفرد تتمثل فى أنها تتغافل عن العلاقة الدائرية التفاعلية التى يممكن 
أن تنمو بين الفرد والبيئة» والتى يمكن أن تؤدى لتعديل الفرد للظروف الخارجية 
سعيًا إلى تنشيط الإبداع. وتدعم الدراسات الكلاسيكية فى مجالى التاريخ 
والأنثروبولوجيا فكرة أن البيئات يمكن تعديلها من أجل حفز الثقافات عقليَا ومعرفيًا 
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(انظر 4 الإلمطتماوءدى !زو :1936/1954 ,1ءطء70؟1)؛: وينشأ عن ذلك بالتالى 
نفاذ عدد كبير من الابتكارات المجردة والعيانية إلى الواقع الخارجى (ومع ذلك 
ولسوء الحظ أنه فى السياقات المؤسسية؛ فإن الهدف الخاص بتكوين بيئة مستقلة 
للأفكار الجديدة» يصطدم بالمعتقدات السائدة والمرتكزة على نظريات التنظيم 
والإدارة التقليدية كما ناقشنا سابقا. حيث تسعى المنظمات التقليدية إلى تكوين نظام 
من الإجراءات والقواعد المحددة بدرجة أعلى من إقحام عناصر «غير تقليدية أو 
خارجة عن القواعد» فى مجال المعالجة التنظيمية. والنتيجة الطبيعية هى تعويق 
الإبداع وكبته. 

ولذلك وكاستجابة لمشكلات الرؤى الفردية للإبداع؛ فقد بدأ الباحثون فى 
فحص الإبداع من منظور الأنساق. ويطلق على هذا المنحى اسم الكلى فى مقابل 
«الرؤى الجزيئية للإبداع» (انظر 1994 ,:عمل:2 :2.209 ,و1988 ,,ع0ل:03). 
ولا شك أننا سنتعامل فى منحى الأنساق مع الإبداع على أساس كونه ظاهرة فردية 
(انظر ,1991 ,1ننطناآ على ع7عطررع51 .2.63 ,1988 ,ع8اءطمرع]5 يل اندطنان] 
»2 ومع ذلك فالعملية الإبداعية يتم تفصيلها داخل سياق بيئى وليس 
فى الفراغ؛ ولعله يبدو واضحا أن التوجهات الخاصة بالأنساق وثيقة الصلة بفهم 
الإبداع التنظيمى داخل المؤسساتء فالمؤسسة بحكم تعريفها تعد نسقا. ومما لاشسك 
فيه أن منحى الأنساق يساعدنا على تكوين تصورات محكمة عن العوامل المتعددة 
التى تؤثر على الأداء الإبداعى داخل السياق التنظيمى. 

ويرى منظرو منحى الأنساق أن الأفراد المبدعين يتم حفزهم من خلال 
عوامل متعددة هى دائرة أصدقائهم. والتقدم الدذى يحققونه فى مجال البحث. 
وديناميات المجتمع الدى يعيشون فيه: وبناء على ذلك فالمنتجات الإبداعية هى نتاج 
هذا التضافر والتفاعل بين الشبكات الاجتماعية المختلفة وعدد من مجالات العمل أو 
البحث داخل بنية نسقية. ويدفع هذا النسق الفرد المبدع للإجابة عن تساؤلات تخلقها 
الفجوات المعرفية أو الفجوات الناشئة من نقص فى المعلومات المتاحة.» وقد أطلق 
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جروبر :066 )١9448(‏ على هذا المنحى اسم المنحى الجمعى أو منحى الحساسية 
الخبرية (5.33) فى ضوء انتباهه إلى المؤثرات المتعددة أو التى تقوم بدور فى 
تشكيل الإبداع. والى إسهامات العمل السابق داخل النظام؛ وفى ضوء تركيزه أيضا 
على الخبرات الفريدة لكل فرد مبدع داخل سياق عالمه الاجتماعى والانفعالى. 

ويعد جروبر (5485١و9819١)‏ أحد مؤسسى منحى الأنساق المتطورة 
لدراسة الإبداع. والذى (المنحى المتطور) شق الطريق نحو المزيد من التقدم فيما 
يتعلق بمنحى الأنساق. ويعد كل من سيكسزنتميهالى وجاردنر وسيمونتون من 
المنظرين الذين استمروا فى البحث معتمدين على منحى الأنساق. وقد قدم الأول 
(:99١و988١)‏ تعريفا للإبداع داخل هذا الإطار على أنه خاصية مميزة للأفكار 
والمنتجات التى تتسم بالأصالة والجدة (من حيث إنها غير مكررة من الناحية 
الإحصائية ولا نستطيع التنبؤ بها)؛ وتعد ذات قيمة لثقافة أو مجال» وتقودنا إلى 
اكتمال نافع ومفيد. لقد نظر إلى الإبداع على أنه نتاج للتفاعلات بين الشخص الذى 
يقوم بالتغييرات فى محتوى تخصص معين على نحو يتقبله ويس توعبه المجال 
المعرفى الذى ينتمى إليه الموضوع. 

ولذلك فقد أدرك سيكسزنتيميهالى الدور الذى يقوم به أقران الفرد فى المجال 
الذى ينتمى إليه المبدع كمحكمين لما يقوم به من محاولات إبداعية. 

وجدير بالذكر أنه داخل المنظمات معظم الأفراد محاطون بأعضاء من 
مجالهم يمارسون تأثيرا بالغا كمحكمين؛ حيث إن كلا من أنماط الأحكام التى نتوقع 
من الأفراد الآخرين أن يقوموا بها والمحكات التى يبنون على أساسها أحكامهم 
أمران قد يتأثران بالإطار التنظيمى للمؤسسة؛ فالمنظمات التنى تشجع الأنماط 
الأفضل من سلوكيات الحكم واتجاهاته ستشجع الإبداع بالضرورة. 

ويمكن التعبير عن فهم جاردنر للعمليات الإبداعية فى ضوء أربعة مستويات 
من التحليلات المعرفية: (أ) ما دون الشخصى ويتعلق بالعوامل البيولوجية وتلك 
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الخاصة بالنيوروبيولوجى. (ب) المستوى الشخصى ويتصل هذا الجانب بالذكاء 
الإنسانى. (ج) ما هو خارج الشخصى ونعنى به التطور أو النمو فى المعلومات أو 
الموضوعات ذات الصلة. (د) المستوى الشخصى - المتعدد والخاص بالسياق 
الاجتماعى للمجال موضع الاهتمام والذى يتم تشكيله عبر التفاعلات بين الزملاء 
فى نطاق تخصصى واحد (1988,1994 :621076) ومثل سابقه أدرك جاردنر دور 
المدخلات الشخصية المتعددة فى العملية الإبداعية» والتى تعد كما سبق أن ذكرنا 
مظهرا من مظاهر البيئة الخاصة بالمنظمات أو على الأقل تقع تحت التأئثير 
الجزئى للتحكم التنظيمى (انظر أيضا الفصل الحادى عشر من هذا المجلد 
0 عد تاكن نأ0ط). 

وعلى نهج مشابه فى حداثته؛ قام جروبر (1981,1986,1988) باس تكمال 
دراسات مفصلة عن حيوات المؤلفين الكبار. فقد قام جروبر بفحص الأشخاص 
الأفذاذ مثل تشارلز داروين بغرض تتبع العمليات العقلية والمؤثرات المختلفة عبر 
حياته والتى قادته فى النهاية لصياغة نظريته فى التطور على سبيل المثال. ولا 
شك أن دراسة العبقريات وهؤلاء الموهوبين تبدو متوافقة مع رغبتنا فى تفهم كيف 
يستطيع بعض الأفراد أن يحققوا إنجازات مبهرة (انظر الفصل الواحد والعشرون 
عندن1] , 1981 .تعطنارت). 


وتمتلىء حيوات المبدعين الكبار (الأساطين) بعقبات مبكرة يتم تطويقها 
بالقيام بخطوات غير مسبوقة تجسد المجهود والطموح. ومما لا شك فيه أننا قد 
نستطيع أن نصل إلى استبصارات جيدة عن التأثيرات التنظيمية على الإبداع أحيانا 
فق كلل ذو اكه الحالة المفضئلة :و الحوقة توشنا حيذا: 

ويطلق أحيانا على دراسة تاريخ حياة الأفراد المبدعين اسم منعى القياس 
التناريخى (انظر الفصل السادس 1989 ,1988 .1984 ,5173011017). وغنى عن 
البيان أن بحوث القياس التاريخى تتبنى منظور الأنظمة من خلال فحص الأفراد 
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المبدعين داخل السياق التاريخى الطبيعى. وبالتالى يمكن لهذا المنعى أن يمدنا 
باستبصارات عن التفكير الإبداعى للآفراد الذين يعملون فى المنظمات» ومن خلال 
الوسائل الاستقرائية يمكن أن يمدنلا باستبصارات عن خصائص البيئات التنظيمية 
التى تنهض بالإبداع أو تعوقه. 

والسؤال المحورى هنا هو ما المتضمنات السلبية المتصلة بتطبيق النظريات 
المتوجهة نحو الأنساق على الأداء الإبداعى فى المنظمات» هذا إذا افترضنا أن 
هدف هذه المنظمات هو تنمية الإبداع؟ الإجابة هى أن كثيرًا من منظرى منحى 
الأنساق يعتقدون ل الإبداع يبحدث فقط عندما يحدث مزيج ملائم من العناصر 
الاجتماعية والفردية وتلك الخاصة بعملية حل المشكلات؛ ومن ثم فالكثيرون ممسن 
يشتركون فى هذه الرؤية (بالإضافة إلى نسب لا بأس بها من أصحاب المناظير 
الفردية) لا يعتقدون أن العمليات الإبداعية يمكن أن تتحسن أو أن يتم تدريبها فى 
الأفراد الذين لا يمتلكون ميولا إبداعية. ومع ذلك وكما فى حالة الذكاء ‏ فإن 
الإبداع يمكن زيادته وتحسينه بالممارسة (1987 ,5]6775678). 

ومن المثير للاهتمام. أننا عندما نأخذ فى اعتبارنا وجهات نظر المنظمات 
عن خصال العاملين بها سنجد مسارا تطوريا مشابها. ففى عام ١2١٠١‏ كانت الرؤية 
الغالبة أن الأفراد محكومون بقدراتهم الفطرية: كانت الأفكار عن الموظفين معتمدة 
على مفهوم الفشل الكامن فى تكوينهم. وفى العام 9570١؛‏ أصبح الفشل ناشئا عن 
العجز فى التعامل مع العاملين» ولا شك أن مصدر الفشل هنا خارجى وليس داخلى 
المنشأ. وعلى نحو مشابه تطورت وجهات النظر عن الإبداع لكى يتم النظر إليه 
على أنه سمة فطرية فى الأشخاص الموهوبين؛ وكسمة قابلة للتدريب من خلال 
تكنيكات مثل النمذجة والتنبيه البينى (1996 ,2205!!!أ/لاءى عءطممع)56). 
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الرؤى الخاصه بعمليات التفكير الابداعى 


والآن وقد تعرضنا للمناظير الفردية والنسقية فيما يتعلق بدراسة الإبداع 
سوف نأخذ فى اعتبارنا نظريات الإبداع التى تهتم بعمليات التفكير المفضية إلى 
الأداء الإبداعى» وهنا يتمثل لدينا إدراك جوهرى لدور السياق أو البيئة فى الأداء 
الإبداعى عندما يضطر الباحثون المنصب تركيزهم على عمليات التفكير الإبداعى 
للتعامل بوضوح مع قضايا السياقات التى تشجع أو تعوق عمليات التفكير الإبداعى. 

وقد اقترح روبنسون ورونكو )١197(‏ نموذجا نفسيا اقتصاديا للعملية 
الإبداعية» وينظر هذا النموذج للإبداع على أنه منتج ناشئ عن قراءات اقتصادية 
للأفراد والأنساق؛ ويأخذ هذا النموذج فى اعتباره حجم الوقت ورأس المال المستثمر 
فيما يتعلق بهذه الإمكانية الإبداعية. وتبدو هذه القراءات موجهة بمحددات العرض 
والطلب الخاصة بالمجتمع والحقبة الزمنية. ولا شك أن مفهوم العرض والطلب 
يدعم منظور الأنساق فى مجال الإنتاج الإبداعى فخصائص العرض والطلب تؤثر 
على التدعيمات الخارجية المكونة من المغانم أو المغارم المتاحة للمبتكرين. وكما 
أشارت أمابيل )١1848(‏ وكما سنناقش فيما بعد فإن خصائص العرض والطظلب 
تحدد طبيعة الظروف البيئية المسئولة عن الحوافز الخارجية للابتكار بمعنشى اخر 
تحدد ما إذا كانت هذه الحوافز متاحة على نحو كاف أم غير متاحة. 

لقد وجدت أمابيل الدليل على أن مثل هذه الحوافز الخارجية يمكن أن تقلل 
من قيمة الدوافع الداخلية (والتى تبدو أنها مقترنة مركزيًا بنوعية وكم الابتكار). 

بالرغم من أنها قد أشارت إلى أنه فى بعض الحالات يمكن للدوافع الداخلية 
والخارجية الامتزاج على نحو يضيف ولا ينقص إلى الدافعية نحو الإبداع. ويققرح 
النموذج الاقتصادى النفسى على نحو أكثر إلزاما القيمة المضافة للدوافع الخارجية 
والداخلية معا. وتعكس الزيادة المتزامنة فى الطلب الخارجى والداخلى على الإبداع 
أن حاجة الفرد ككل للنشاط الإبداعى سوف تزيد ( .1992 .220ناظ 4 زمذمءطل8 
2)6. 
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وتعد تطبيقات النموذج الاقتصادى النفسى الخاص بالإبداع التنظيمى متسعة؛ 
وعلى نحو نوعى فالمنظمات التى ترى إنتاج عامليها الإبداعى على أنه نتيجة لنسق 
من المكافآت والجزاءات يمكن لها أن تفعل موجهات نوعية لتشجيع ومكافأة السلوك 
الإبداعي. ومن خلال تعريفنا للبيئة المفضية للابتكار: يمكن للإدارة أن تحدث 
تغيرات بنائية فى سياستها عن نحو يزيد من إمكانية حدوث الإبداع. ويمكن أن 
توفر أموالاً متاحة للمشروعات التى تنطوى على مخاطرة؛ كما تستطيع أن تقلل 
من تقويمات الأداء السلبية للموظفين الذين يقترحون أفكارا لا تنجح؛ بالرغم من 
الآمال الواعدة لهذه الأفكار فى البداية. 

ولدينا نموذج آخر قدم نفسه من خلال هذه الرؤية الاقتصادية وهو الخاص 
بكل من ستيرنبرج وليوبارت )١115(‏ أو نظريتهما عن «الاستثمار» فى الإبداع 
والمعتمدة على البحث فى مجال علم النفس المعرفى. وتفترض هذه النظرية وجود 
ستة مصادر لحدوث الإنتاج الإبداعى: عمليات عقلية ومعرفية وأسلوب عقلى. 
وشخصية ودافعية وسياق بيئى. وتؤكد هذه النظرية أن المفكرين المبدعين مشل 
المستثمرين الجيدين يشترون بسعر منخفض ولكن يبيعون بسعر أعلى»ء ليس فى 
عالم المال ولكن فى عالم الأفكار... ويقوم المبدعون بتوليد الأفقار فى البداية 
وتكون هذه الأفكار كالبضائع عديمة القيمة» حيث ينظر الآخرون إلى هذه الأفكار 
على أنها غريبة وغير ذات فائدة وغبية» وبالتالى يتم رفضها وذلك لأن المبتككر 
المبدع يتحدى العامة ويجعل الناس غير مرتاحين بسبب وقوفه ضد الجماعات 
المسيطرة على الواقع القائم فى مجال الإبداع. ولا شك أن الأغلبية هنا لا ترفض 
الأفكار الإبداعية بسبب أحقاد أو عناد. ولكن بالأحرى هم لا يدركون ولا يوافقون 
على أن هذه الأفكار تعد بديلا أكثر صدقا وتفوقا. 

وتبعا لستيرنبرج ولوبارت فهناك دليل على أن الأفكار الإبداعية عادة ما 
ترفضء. على سبيل المثال تكشف المراجعات الأولى للأعمال الكبرى فى الأدب 
والفنون عن كونها عادة سلبية»؛ كما أن التقارير العلمية ذات التأثير عادة ما تكون 
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أكثر من دورية قبل نشرها بعد ذلك ثم التعامل معها على أنها مقالة كلاسيكية. 
ولعل أحد الأمثلة المشهورة على ذلك بحث ماكلنوك 34110001 الحاصل على 
جائزة نوبل والذى رفضته الدوريات البيولوجية رفيعة المستوى فى البداية. وتبعا 
لنظرية الاستثمارء فقد باع الشخص المبدع بيعة زهيدة من خلال إدراكه لفكرة من 
الأرجح أن يتم رفضها والسخرية منها. وبعد ذلك يسعى المبدع إلى إقناع الآخرين 
(وخاصة جماعته المرجعية) بقيمة هذه الفكرة» ومن ثم زيادة القيمة المدركة لهذه 
الفكرة. وبعد نجاحه فى إقناع الآخرين بقيمة فكرته؛ فإن المبدع يبيع فكرته بسسعر 
أعلى. ويترك هذه الفكرة للآخرين وينتقل إلى فكرة أخرى غير شائعة؛ وبالرغم من 
أن البشر يميلون عادة لجعل الآخرين يقدرون أفكارهمء فان اتساع دائرة 
الاستحسان عامة للفكرة الجديدة من البداية يعنى أن هذه الفكرة ليست على هذا 
القدر من الإبداعية المتميزة. 

ويبدو أن متضمنات النظرية الاستثمارية فيما يتعلق بالإبداع التنظيمى تبدو 
رحبة, ففى البداية تقترح هذه النظرية (أولا) أن تفوم المنظمات بتشجيع موظفيها 
على الشراء بسعر منخفض ثم البيع بسعر مرتفع فى عالم الأفكارء ومكافآت 
العاملين الذين يقومون بذلك (وثانيًا) لابد من أن تقوم هذه المنظمات بتكوين البيئات 
التى يشعر فيها العاملون بالأمان فى تقديم أفكارهم الجديدة (وثالثا) يجب ألا تسعى 
هذه المنظمات إلى كبت الأصوات الجريئة والمعارضة؛. ولكن عليها أن تسخر هذه 
الأفكار الفردية لصالح المنظمةء (رابعا) لابد من أن تدرك المنظمات أن ما يبدو 
أكثر نفعا للأداء الإبداعى هو وجود عاملين لديهم اتجاه صحى نحو الإبداع بدرجة 
أعلى من وجود عاملين مولودين ببروفيل ملائم للقدرات. وفى النهاية على 
المنظمات أن تكون واعية بحقيقة مفادها أن كثيرا من المبدعين لم يحاولوا أبدا 
مشاركة الآخرين فى استبصاراتهم الإبداعية. فضلا عن محاولة إقناعهم أساسا بهذه 
الاستبصارات. ولعل وجود مناخ تنظيمى يقدم حوافز للإنتاج الإبداعى (على سبيل 
المثال: إقامة مسابقات شهرية للأفكار الإبداعية) يمكن أن تحفز وتحرض مثل 
هو لاء الأفراد. 
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وجهات نظر ال منظمات حول موضوع الإابداع 


وسوف نتحول الآن إلى نماذج الإبداع التى تركز على المستوى الخاص 
بالمنظمة ككل؛ وتناقش هذه النماذج المصادر الضرورية للإنتاج الإبداعى داخل 
سياق المنظمات. علينا أن نأخذ فى اعتبارنا أولا جهود أمابيل ذات الدلالة (انتظر 
مثلا الفصل الخامس عشر 1996 ,1989 ,1983 :»4:03116 © 00111535)) عرفت 
أمابيل الابتكار داخل المنظمات على أنه "التضمين الناجح للأفكار الإبداعية داخل 
المنظمة" (1988,226 4:3356116).: وقد ألقى هذا التعريف الضوء على الأدوار 
المركزية التى يقوم بها متغير! الفائدة والأداء الفعال فى مثل هذه الابتكارات. من 
وجهة نظر أمابيل لابد من قيام الإدارة بأداء فعال لتنشيط الابتكار ودعم الموارد 
المخصصة له؛ لنموه ولمتضمناته. كما قامت أيضا بوصف الخ روف النوعية 
والخصائص التى تعوق أو تشجع الابتكارء سواء على مستوى الفرد أو على 
مستوى المنظمة. 

لقد أدركت أمابيل (955١و988١)‏ أن هناك نماذج بيئية مختلفة» يمكن أن 
تعوق الإبداع أو تدفع به إلى الأمام؛ كما ناقشت هذه الظروف البيئية بعمق وقامت 
بتوسيع إطار نظريتها فى الإبداع على المستوى الفردى لصياغة نمودذج عن 
'تقاطعات الإبداع'" حيث استخدمت ثلاث دوائر مترابطة لتمثيل كل مكون من 
مكونات الإبداع وهى المهارات الخاصة بالمجال والعمليات الخاصة بالإبداع 
و الدافعية الذاتية لإنجاز المهمة. وقد أوضحت أن منطقة التداخل بين العناصر هى 
التى تغطى نطاق الإبداع الفردى المتميز وابتكار المؤسسات رفيع المستوى 
(157 .2 ,1988). إن منطقة التداخل هذه هى موطن "لالتقاء والتفاعل" بين 
المهارات الخاصة بالمجال والدوافع القوية نحو الإبداع والعمليات الذهنية المفضية 
إلى الإبداع. إذن فمفتاح الإبداع الخاص بالمؤسسات يتمشل فى تحديد منطقة 
التفاطعات هذه بالنسبة لكل فردء مع تفعيل التطوير المتزامن للمهارات والعمليات 
والدافعية الموجهة نحو الإنجاز الإبداعى. 


136 


واقترحت أمابيل أربعة محكات لضمان كفاءة الإبداع داخل المؤسسات 
(أولا) لابد من استدماج العملية الكلية للإبداع الفردى داخل منظومة المؤسسة 
(ثانيَا) لابد من أن يؤخذ فى الاعتبار كل جوانب التأثير المؤسسى (ثالثا) لابد من 
توصيف مراحل عملية الإبداع داخل المؤسسات (رابعا) لا بد من الكشف عن تأثير 
الإبداع داخل المؤسسة على الإبداع الفردى واعتمادا على هذا التصور النغرى 
للإبداع داخل المؤسسات. أوضحت بحوث أمابيل عن تمتع البيئات المؤسسية الحاثة 
على الإبداع بالخصائص التالية: (مرتبة ‏ ترتيبًا تنازليًا من الأهم إلى الأقل أهمية) 
قدر مقبول من الحرية (فى تقرير ما ينبغى فعله وما لا ينبغى). وإدارة جيدة 
للمشروع.؛ وتوفر موارد كافية» والتشجيع؛ ومناخ من التعاون والمشاركة. وإدراك 
واسع الأفق. ووقت كاف للتفكير الإبداعى» ورغبة فى التحدى؛ وحفز مولد داخليا 
لإنجاز الأهداف المهمة. 

ونختم هذا الجزء بعرض إسهامات كانتر 107107 والتى كانت المجالات 
الخاصة بالسلوك داخل المنظمات شغلها الشاغل (انظر مثلا: ,1983 ,0166ن>آ 
8 ,1986 ,1985 ,1984) لقد غنى عملها عن الإبداع داخل المنظمات بالفحص 
المتعمق للظروف البنائية والتجمعية والاجتماعية الضرورية لكى يحدث الابتكار. 
ومن وجهة نظر كانتر )١188(‏ فالإبداع يبدأ لدى الأفراد وهم يمارسون أعمالهم 
سعيًا للوصول إلى غاية معينة سواء كانوا يعملون فرادى أو وسط جماعات. 
وعندئذ يقوم المناخ الخاص بالمؤسسة ممثلا فى متغيراته الكبرى بالعمل على 
تنشيط أو إعاقة الإبداع التنظيمى. وتعتقد كانتر أن بعض المتغيرات البنائية 
والاجتماعية أكثر أهمية من غيرها فى مراحل معينة بالمقارنة بغيرها. 

ويهدف النموذج الخاص بها إلى توضيح هذه العوامل البنائية والاجتماعية 
وتأثيرها على الابتكار فى مراحل مختلفة من مراحل العملية الابتكارية. لقد حاولت 
كانتر أن تربط المهام المختلفة الخاصة بالعملية الابتكارية بالترتيبات البنائية. 
والأنماط الاجتماعية التى تيسر كل مهمة من هذه المهام. وتتكون المراحل التى 


37 


خصتها بالفحص من: توليد الافكار والبناء الائتلافى وتحقق المثال ثم بعد ذلك 
التحول أو الانتشارء ومما لا شك فيه أن نموذجها يؤكد على نحو خاص المرونة 
والتكامل داخل المؤوسسة. 

وقد أشارت كانتر إلى أن العملية الابتكارية تنطوى على قدر من الغموض 
ولا يسهل التنبؤ بهاء من حيث إنها تتطلب معرفة مكثفة» وأنها مثيرة للجدل وأنها 
أيضا تتجاوز الحدود التقليدية. ومن ثم فالإبداع يزدهر فى ظل شروط المرونة 
والفعل السريع المبادر والعناية المكثفة» وتكوين التآلف والترابطية. وقد صاغت 
كانتر خلاصة أفكارها حول الإبداع على النحو التالى: يتم الإبداع داخل المؤسسات 
التى تتم بالخصائص التالية: (أ) ينطوى على بناءات متكاملة. (ب) يؤكد التنوع. 
(ج) يحظى بروابط بنائية متعددة داخل وخارج المؤسسة (د) يشتمل على مناطق 
تقاطعات مختلفة (ه) يعكس نوعا من الفخر الجماعى وإيمانا بقدرات ومواههب 
الأفراد (و) يؤكد المشاركة وروح الفريق. ولا شك أن المنظمات المبتككرة لديها 
بناءات أكثر تركيبا من غيرها وتربط الأفراد بطرق متعددة وتنجعهم على أن 
يقوموا بما يحتاجون إلى أن يقوموا به داخل حدود موجهة استراتيجيًا بدرجة أعلى 
من حصر أنفسهم فى حرفية ما يقومون به من مهام. 

لقد لاحظت كانتر أيضا أن أنواعًا مختلفة من الابتكارات تميز أنواعا مختلفة 
من الشركات فى مراحل مختلفة من نموها. فمثلا تظهر الابتكارات على مستوى 
الإنتاج على الأرجح فى المؤسسات الجديدة. والابتكارات على مستوى العمليات فى 
المؤسسات المستقرة. وباختصار؛ فقد اعتقدت كانتر أنه بالرغم من أن الابتكار 
مصدره الموهبة الفردية والإبداع» فإن السياق التنظيمى يعد متغيرا وسيطا بين 
الإمكانية الفردية وقنوات تحويله إلى منتجات ابداعية. 
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تنميه الابداع فى المؤسسات 


لا شك أنه من المهم عند مناقشة أساليب تنمية الإبداع داخل المؤوسسات أن 
ندرك أهمية دائرة العائد التى تربط بين الثقافة التنظيمية أو المناخ السائد فى 
المنظمة بالإبداع الفردى والابتكار التنظيمى. فعلى سبيل المثال نلحظ أن المؤسسة 
التى تعاقب هؤلاء الذين يقدمون حلولا غير تقليدية لحل المشكلات لن تحظى إلا 
بعدد قليل من العاملين المبتكرين أو القادرين على تنفيذ أفكار رائدة (انظر بنشوت 
.)١985 01‏ والسؤال الآن هل هذه الندرة فى الإبداع ترجع إلى الموظفين 
الذين فشل زملاؤهم فى جذبهم إليهم أم إلى السياسات التى تجعل المبتكرين أقل 
احتمالا فى أن يعبروا عن إمكاناتهم الإبداعية؟ إنه سؤال قد يستحق المناقشة. ولكن 
ما لا نستطيع تجنب مناقشته هو تأثير هذا المستوى المنخفض من الأداء الإبداعى 
على درجة جمود المنظمة أو بالأحرى ركود المؤسسة. 


نقبل الابتكار 


كنا تاقكلفا :سابناء تينتفة: يسفن التقبات الخائلة كو حكدويف” تتويحين الأبنية 
التنظيمية فاعليتها من المقاومة النفسية للتحوللات فى عمل هذه المؤسسات. فهذده 
المؤسسات تمتلىء بالأفراد الذين يكسبون عيشهم ‏ وفى بعض الحالات يتبوعءون 
الأنا فى محاولة الحفاظ على هذه البنية الهرمية قد يستحث أشد الأصوات مناوءة 
لحدوث التغيير. 

لنتأمل معنا الخطة الماكرة التى رسمها إمبراطور اليابان الذى استطاع فى 
بداية القرن العشرين أن يقوم بتغيير درامى فى الحكومة. فقد أسند أدوارا بالغة 
الأهمية فى البناء الجديد لمحاربى الساموراى الذين كانوا يشكلون العقبة الكئود فى 
وجه حكمه وإدارته. لقد استطاع إمبراطور اليابان أن يغير من بناء القوة فى اليابان 
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دون إراقة دماء. لا شك أن هذا الاستقطاب لهؤلاء الأعداء المتوقعين للتغيير 
الجذرى قد وضع مقاومتهم تحت السيطرة, وبالتالى فالمبتكرون المحدثون الذين 
يسعون إلى التغيير الدرامى فى مؤسساتهم عليهم أن يأخذوا فى الاعتبار مثل هذه 
الأمثلة الحكيمة ويقولون: "اجعل أصدقاءعك قريبين ولكن اجعل أعداءك أكثر قر" 
ولكن بالطبع هناك عيب خطير فى هذه الإستراتيجية فقد يحدث ماهو خارج 
الحسبان الحكيم؛ ينقلب هؤلاء المستقطبون على قادتهم فى المؤسسة ويمسكون هم 
بزمام الأمور. 

والمتأمل لتحليل سليزنك )١54/8(‏ الكلاسيكى عن كيفية الحصول على تقبل 
للابتكار هو رجع الصدى الدرس المستمد من النموذج اليابانى السابق طرحه؛ لقد 
نظر سليزنك إلى المؤسسة على أنها نسق له بناء رسمى وزمرات غير رسمية 
والتى تعمل كأنساق متعاونة وكبناءات اجتماعية تكيفية. لقد اعتقد سليزنك أن 
التغيرات أو التوترات الداخلية تنمو كنتيجة للصراعات بين السلطة الرسمية والقوى 
الاجتماعية. وتبعا لسليزنك فإن الاعتراف بالعناصر المتمردة داخل المؤوسسة 
وإعطاءها حقوقها يمنح المؤسسة فرصة التقليل من تهدد استقرار النمسق وزيادة 
إمكانية استيعاب التغيير. 

وقد قدمت دراسة كلاسيكية أخرى دعما اضافيًا للدراسة السابقة فقد وجد كل 
من كوخ وفرنش )١9548(‏ 776861 © 0611© أن مشاركة الجماعة ككل فى 
التخطيط يقلل من مقاومة العامل كفرد للتغيرات كما أنه يسهل حدوث التحولات. 
وتبعا لهذه النظرية فإن كثيرًا من مقاومة التغيير ينشأ عن الحواجز الدافعية بدرجة 
أعلى من غياب الألفة أو انتفاء الرغبة فى اكتساب مهارات جديدة. وكنتيجة ل ذلك 
فإن المؤلفين قد أوصيا بإجراء مقابلات جماعية مع العمل والإدارة؛ حيث يتم خلق 
الرغبة فى التغيير أثناء التواصل بالإضافة الى الحث على المشاركة فى التخطيط 
لذلك. وذلك بهدف زيادة الدافعية. 
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تعرضنا فيما سبق لنوعية من العقبات تتصل بنقص الألفة بمجال معينء؛ أما 
الآن فنقاشنا يمتد إلى نوع عكسى من العقبات وهو ذلك الناشئ عن الألفة المفرطة 
بمجال معينء» فالألفة المفرطة قد تفضى إلى تشكيل عقول ذات وجهات ذهنية 
متصلبة وغير مستقبلة للتغيير. وقد ناقش ستيرنبرج )١11917(‏ التكلفة الناشئة عن 
هذه الخبرة والتى يمكن أن تؤدى فى النهاية إلى أداء قاصر عند محاولة القيام 
بحلول مرنة للمشكلات حيث يعتمد الأفراد هنا اعتماذا مبالغا فيه على المعرفة 
الإجرائية المجهزة سلفا والسابق التدريب عليها. كما أننا قد نجد الخبراء أيضا 
مرتبطين بأطر عقلية معينة على حساب أخرىء. وذلك لأن استثمارهم العقلى 
والانفعالى السابق كان منصبًا على وجهات النظر والرؤى التى اعتادوا إقرارها 
(1989 ,رععط معاد د طاعمعط). 

وفى الحقيقة؛ يشير كانت )١188(‏ إلى ما يسميه علماء الاجتماع العجز 
المكتسب (المتعلم) وهو عرض ينصب على جانب معين كمثال على الحواجز التى 
تمتع التخصيب المتبادل للافكار وتبادلها عبر الأنظمة كمتغيرين محورين فى 
صلتهما بالاستبصارات الإبداعية. ومما لاشك فيه أن تزاوج الأفكار أو المحاوولات 
المنفصلة سابقا يمكن أن ينتج ابتكارا أكثر نفعا وقيمة بالمقارنة بأى إنتاج معرفى 
يتم التركيز فيه على مجال بعينه فقط. ومن أجل تحقيق مثل هذا التبادل عبر 
المفاهيم لا بد من تحقق تواصل مستمر بين المستويات المختلفة للبناء المؤسسى 
و المتخصصين والأقسام المتنوعة داخلها. 

ولكن كيف تزيد المؤسسات من كفاءتها الاستقبالية للإبداع؛ وكما ناقشنا 
سابقا فإن استهلال الأمر بتأكيد ضرورة الإبداع والتفكير التغييرى فى سياق 
المؤسسات يمكن أن ينظر إليه المعتادون على أنماط محددة من التفكير بارتياب. 
وبالتالى فالسؤال الملح هنا هو كيف يمكن قبول الأفكار الجديدة؛ اقترح كل من 
ستيرنبرج وليوبارت )١9317(‏ ]ناآ © 516175678 وهولاندر ١1648‏ عدذا من 
العسارات: المختلفة و المكملة لبعضها البفكن: فتكير :تظرية الانتتثمان الخاضة بكل 
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من ستيرنبرج ولوبارت إلى أن الأفكار الجيدة التى تحوز الشرعية ليست فقط هى 
الأفكار الجديدة ولكنها أيضا الأفكار الملائمة للموقف الحادث؛. ومن ثم يمكن أن 
تكون النتيجة منتجا ذا نوعية مميزة. والمخاطرون اللماحون ‏ وهم الأفراد 
المبدعون داخل المؤسسة فى هذه الحالة ‏ هم القادرون على القيام بمخاطرات 
محسوبة من أجل رفع كفاءة العائد الناشئ عن الأفكار غير المقدرة تقديرا كافيا 
ولكنها واعدة. 

أما تحليل هولاندر الكلاسيكى )١164(‏ فيشير إلى أن تقبل الفكرة الجديدة 
يتم تفعيله من خلال سماح مشروط وشديد الخصوصية. فالفرد الراغب فى تقديم 
فكرة جديدة وغير مألوفة وعرضهاء عليه أن يؤسس وضعا اجتماعيْا من خلال 
بعض المجاراة لقيم الجماعة. وعندها فقط يقوم الفرد بإقناع الآخرين بتقبل 
التغيرات الدرامية. ويضمن الوصول إلى القيادة والقوة والتأثير قدرًا أكبر من 
إمكانية حدوث التغيير. وبالرغم من ذلك فإن استخدام النفوذ والمركز على هذا 
النحو يمكن أن يضع الفرد فى مخاطرة احتمال فقدان المركزء وأخيرا فإن هذا 
النموذج يشير إلى أن هؤلاء الذين يظهرون احترامًا لعضوية الجماعة أو يقودونها 
هم الذين يمكن أن يحدثوا التأثير الضرورى الذى ينفذ من خلاله تقبل التغيير 
(و بالطبع يفترض هذا الادعاء وجود بناء تنظيمى هرمى). 


تشجيع أساليب التفكير الابداعى 


إن السؤال الرئيسى فى هذا الجزء هو ما الذى نعرفه عن أساليب التفكير 
لفردية التى تستحق الإبداع أو تعوقه؛ هنا يمكن توظيف نموذج ستيرنبرج عن 
أساليب التفكير )١19979١384(‏ والذى يحقق التكامل بين الذكاء والأسلوب 
المعرفى والشخصية. لقد اقترح ستيرنبرج ثلاثة أنماط من أساليب التفكير الوظيفية: 
لتشريعى والتنفيدى و القضائى (الحكمى). وتبعا لهذا النموذج فالمبدعون يمتلكون 


142 


أنماطا تشريعية ينعكس فى ميلهم إلى صياغة المشكلات وتكوين مناظير جديدة 
عامة وكلية ووضع نظم جديدة للقواعد. وتتعارض الأنماط التشريعية مع تلك 
التنفيذية أى مع هؤلاء الأفراد الذين يميلون إلى تضمين واستخدام أنظضمة من 
القواعد المستقرة (ولعل ذلك جانب أقل تطرفا من تصور ميرتون عن الشخصية 
البيروقراطية السابق مناقشتها)؛ ويتعارض أيضا مع الأشخاص الميالين إلى الحكم 
والذين يفضلون تقويم الأنساق والقواعد والأفراد. 

وتبعنا لنظرية ستيرنبرجء ولتشجيع أساليب التفكير الإبداعية. فالموظفون فى 
المؤسسات يجب أن يشجعوا على استخدام أساليب التفكير التى تقودنا إلى النواتج 
الإبداعية. ويجب أيضا مكافأة الموظفين على إنجازهم بدرجة أعلى من عقابهم على 
أخطائهم (حيث يعد العقاب لسوء الحظ المعيار فى منظمات عديدة) أو بمعنى أدق 
مكافأتهم على محاولة اجتهادهم وإبداعهم حتى ولو كانت غير مكتملة. وبالطبع 
يكون هذا الأسلوب أكثر نجاحا مع الموظفين الموجهين بشكل طبيعى نحو تبنى 
أساليب إبداعية فى التفكيرء ولكن مع ذلك يظل من الممكن تشجيع هذه الأساليب بدلا 
من إهمالها فى أى موظف. بالإضافة إلى ذلك فمن الأفضل أن تهتم المؤسسات بأن 
تاأخذ فى اعتبارها الإنجازات الإبداعية عند قيامها باتخاذ قرارات التعيين و الترقيه. 


هل ينبغى على المؤسسات أن تشجع على تدريب الإبداع 

وسؤالنا المحورى الآن هو كيف يتم تشجيع الموظفين على أن يكونوا أكثر 
ابداعا؟ هل يعد التدريب الرسمى على مهارات التفكير فعال"؟ غنى عن البيان أن 
معظم النظريات الحديتة عن السلوك التنظيمى تدعم النجاح المتوقع من التدريب 
والتحول للحديث عن حوافز العمل الداخلية. 

وقد أوضح بيرو 21101 )١93727(‏ فى عمله الكلاسيكى عن المؤسسات 
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وكما أوضحنا سابقا فى هذا الفصل كان ينظر للموظفين فى الماضي على أنهم 
يمتلكون خصالا مركزية تجعلهم مسئولين بدرجة أكبر عن سلوك العمل؛ وكنتيجة 
لذلك كان ينظر إلى إخفاقاتهم على أنها ترجع لعوامل نقص داخلية. ولكن تغير 
الحال منذ الثلاثينيات وأصبح ينظر إليهم على أنهم قوة يمكن التدخل فى تعديل 
سلوكها وإقناعها بالتغيير وتشكيلها. لقد حول هذا المنظور المسئولين عن كفاءة أداء 
الموظف إلى المدرب بدلا من لوم أوجه النقص ودورها فى الحد من قدرات 
المتوكلت 'الشتخصسية. 

ولكن يظل للآمر جوانبه السلبية فالنظر إلى البشر على أنهم «تماثيل» أو 
قابلون للنحت أكثر من كونهم «نحاتين» داخل المؤسسات (1989 ,51282 #2 1اع8) 
يقلل من أهمية وقيمة الموظف كعنصر مركزى فى تحريك الأموز. ولااشك أن 
المؤسسات التى ترى الموظفين على أنهم مادة قابلة للتشكيل س تفتقد عنصرين 
مهمين فى موظفيها هما الحاجة إلى الشعور بالكفاءة الذاتية (وهى تعنى اعتقاد 
العاملين أنهم قادرون على إنجاز ما يرغبون فى إنجازه) والإمكانية التفويضية 
(شعوره بأنه مفوض تلقائيًا للقيام بأشياء معينة دون أن ينفى ذلك مسئوليته عنها). 
لا شك أن هذين المتغيرين يرتبطان بدوافع العمال الداخلية ودرجة التزامهم داخل 
المؤسسة؛ء ويستحقان التفكير ميا فى مدى اقترانهما بالأداء الإبداعى ولذلك فقد 
يؤدى الإصرار على المزيد من التدريب إلى عكس النتائج المرجوة منه. 

وجدير بالبيان أنه يمكننا فهم تطور المفاهيم الخاصة بالقابلية التدريبية فى 
ضوء نموذج كلاسيكى قدمه ماكجروجر 200870807 .)١1150(‏ والذى أطلق على 
المنظور التقليدى المحافظ للعامل «منظور العصا والجزرة» النظرية (1) ثم قسام 
بمعارضة هذا المنظور بالنظرية (لا) والتى تعكس افتراضات مختلفة عن تركيب 
الطبيعة البشرية والدافعية؛ وبدلا من النظر إلى العامل المتوسط فى ضوء النظرية 
(ا) على أنه كسول ومفتقد الطموح؛ ويفضل الانقياد. ومقاوما للتغييرء وليس 
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بارعا بالقدر الكافى. ويستكمل ماكجروجر تصوره فيرى أن الإدارة كانت ترتكاز 
دائما على الحوافز الخارجية على حساب بقية الحوافز. وينشأ عن هذا الميل إهمال 
المكونات الأخرى لدافعية العامل مثل المتطلبات النفسية المعتمدة على الحاجة 
للأمان والحاجات الاجتماعية وحاجات الأنا والحاجات لتحقيق الاكتمال الذاتى. 

وتأخذ النظرية (لا) فى اعتبارها الدوافع الاجتماعية المتنوعة للفرد مثشل 
الحاجة إلى الارتباط والانتماء والإنجاز والمركز والآكتمال بتحقيق ما تمليه 
الإمكانات الفردية. ويدعم هذا التصور دور الإدارة ليس كأداة فاعلة فى صناعة 
الحوافز المعتمدة على عوامل خارجية مثل الجوانب الاقتصادية أو العلاقات 
القسرية. ولكن تستمد الإدارة فاعليتها من كفاءتها فى إدراك وانتخاب الدوافع 
الداخلية الموجودة بالفعل. وقد اقترح ماكجروجر أن زيادة التوجه الذاتى للعاملين 
من خلال أشكال أقل مركزية من المؤسسات التى يمكن أن تعمل من خلال تفويض 
السلطة قد تزيد من مشاركة العاملين فى إدارة سير العمل ومن ثم إرضاء الحاجات 
الاجتماعية والذاتية. بالإضافة إلى أن تأكيد أهمية التقويم الذاتى وإرساء الأهداف 
الشخصية مع التقليل من أسلوب العمل على أساس أسلوب خط - التجميع يمكن أن 
يزيد من إمكانية إشباع الحاجات الخاصة بالأنا أو الحاجات الخاصة «الاكتمال 
الذاتى» (تحقيق الذات). 

وقد قدمت زبوف 206011 )١18/8(‏ ما يمكن اعتباره تأييذا لمنظور 
ماكجروجر عن التحول إلى الحوافز الداخلية فى تحليلها عن الحدود التى لا 
يستطيع البناء الهرمى فى ضوء المؤسسات الموجهة تكنولوجيًا. لقد لاأحظت زبوف 
أنه كلما ابتعد العمل أكثر عن الأشكال المادية والقابلة للملاحظة إلى أشكال أكثشر 
تجريذا وذهنية» تصبح للدوافع الداخلية والالتزام دلالة أكبر فى نوعية وكم الإنتاج. 
وتعد هذه الملاحظة صحيحة خاصة فيما يتعلق بالإنتاجات العقلية رفيعة المستوى 
مثل الأداءات الابتكارية والإبداعية ولا شك أن عدم قابلية العمل الذهنى للرؤية (إلا 
بعد تشكله) يمنع تقدير القائمين به من التابعين فى السلم الهرمىء فالعمليات اليومية 
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الخاصة به يتم تنظيمها ذاتيا والتعامل معه داخليا. فالمؤسسات لا تدرك بالكفاءة 
المطلوبة (أو تضنى بهذا الإدراك) أنه لا توجد دلائل مادية على حدوث التقدم فى 
الهدف والانجازات الإبداعية. ومما لاشك فيه أن الإدراك الرسمى لكم الوقت 
والمجهود المتطلبين للإنتاج الإبداعى والذى لا يمكن تسجيله بالطبع يوما بيوم 
مطلوب إذا كانت المؤسسات تريد أن تكون قادرة على أن تقدم إبداعا وأن تنميه 
أيضا. 


تغمير بناء المؤسسه الهرمى لتنميدك الإبداع 


هل يمكن للمؤسسات أن يصمم بناؤها لتشجيع الإبداع لدى العاملين فيها؟ هل 
يمكن استبعاد الأبنية التقليدية الهرمية دون التضحية بالإنتاج والمسئولية؟ 

ويمكن القول بشكل عام إن إعادة تنظيم المؤسسات لتشجيع الإبداع تعد 
عملية تتطلب تغييرا راديكاليا فى البناء التنظيمى وفلسفة هذا البناء. لقد أمدتنا الحكم 
التفليدية المحافظة كما طرحها المنظرون الكلاسيكيون بالمؤسسات البيروقراطية 
كنموذجٍ للبناء التنظيمى. ومع ذلك يكشف جسم متنام من البحوث عن تراجع هذه 
الأبنية التقليدية؛ حيث أصبحت غير عملية فى مواجهة سوق العمل العصرى. 

وامتدادا لهذا التصور فقد قدم ويليامسون 05502 ١1/1111‏ (2)111720 على 
سبيل المثال - برهانا رياضيًا ‏ على كون البناءات الهرمية ممتلئة بالنواقص. 
ويكشف التحليل عن أن كلا من الضبط الفعال للأداء الوظيفى للمؤسسة وامكائنية 
تعاملها مع أهدافها والالتزام بهذه الأهداف يقل إذا زادت المسافة بين خط الإنتاج 
وقمة البيرو قراطية. 

وبناء على ذلك. فإن البيروقراطيات الكبرى لا تكرس فقط التواصل البليد 
والتحكم المترهل. ولكنها تؤدى إلى خسائر عالية مرتبطة بمزيد من الإنفاق 
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للمحافظة على الوضع القائم.؛ ويمكن لاهداف المؤسسة الكبرى وهى مقوم اساسى 
فى رفع مستوى دافعية العامل يمكن أن تضيع نتيجة وجود طبقات ومستويات 
متراكمة من البيروقراطية. ومما لا شك فيه أن التأخر فى التواصل الفعال المدعم 
بخطوط حمراء لا يمكن تجاوزها سيمنع تدفق المعلومات الضرورى للتخصيب 
المتبادل للمعلومات اللازم لإطلاق شرارة الابتكار (1988 .211>[). 

ومن المتوقع أن تؤدى زيادة التواصل فى هذا المناخ المشترك إلى إعادة 
بناء المؤسسة حيث تتحول من البنية الهرمية إلى بناء مسطح يسود فيه مفهوم فريق 
العمل عن مفهوم التراتبية. لا شك أن التشابك بين الموظفين تزداد ويتم استكشاف 
المزيد من الأفكار الإبداعية عندما تتم إزالة حواجز التقسيم بين المستويات 
التنظيمية. وتعنى إزالة هذه الحواجز أن كل الموظفين لديهم الفرصة للإسهام فى 
تقديم أفكار جديدة وتجريبها. ولا بد من تشجيع المنافسة المفتوحة مع توفر انحوافز 
الداخلية مثل الدعم المتبادل بين العاملين بهدف إحلال دوافع من قبيل تحقيق التفدم 
المستقبلى والأمن المهنى بدلا من الدو افع التقليدية الخارجية. 

ومع ذلك فلا يمكن توليد الدوافع الداخلية دون بيئة مدعمة خارجية تعكس 
تكريس المؤسسة جهدها لاستقبال إبداع موظفيها وتوقع حدوثه. وقد أظهر كائتر 
أن هذه التوقعات يمكن الكشف عنها من خلال مصسادر مادية معدة 
ومحجوزة لدعم المحاولات الإبداعية. كما يجب تأمين دعم اندماج العاملين وتاك 
بالإضافة إلى كفالة "الرءوس الكبيرة ورعايتها لهده المحاوللات حيث ييسر ذلك 
للمؤسسه إمكانية الالتزام بتوظيف طاقتها نحو الإنتاج الإبداعى. وينعكس هذا 
الالتزام المؤسس فى المال والوقت والصبر المكرس لعملية تبدو محبطة وتسفر عن 
مكافات مباشرة محدودة. 

والسؤال الذى يتبادر إلى أذهاننا فى هذا السياق هو ما النماذج التنظيمية 
البديلة؟ وكيف تؤثر على ابداع الموظفين؟ نبدأ مناقشتنا بالنظرية الكلاسيكية لكل 
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من بيرنز 8101375 وستالكر 5121165 )١1911١(‏ اللذين استكشفا القيمة النسبية لكل من 
الأشكال الهرمية والأشكال البديلة للمنظمات. قام المؤلفان بفحص شكلين من أشكال 
التنظيمات: النموذج الميكانيكى المرتكز على الظروف المستقرة والنموذج العضوى 
والذى يعكس ظروفا أكثر دينامية. وقد رأى الباحثان أن كلا من النموذجين يمكن 
أن يكون ملائمًا ويعتمد ذلك على الظروف النوعية التى تواجهها المنظمة. 

لا شك فى أنه فى المواقف التقليدية والتى تتميز ببيئات مستفرة؛ يعد النموذج 
الميكانيكى المرتكز على بناءات تقليدية رأسية هرمية وعلى انتظامات وقرارات 
ذات طابع رسمى - نظاما شديد الأمان. بينما تبدو النماذج العضوية أكثر ملاءعمة 
للبيئات التى تنطوى على درجة أكبر من اللا تحدد والغموضء حيث تتعامل 
النماذج العضوية على نحو أكثر كفاءة مع الظروف البيئية التى تتغير بدرجة أسرع 
وفى ظل وجود حاجة أكبر لوجود مدخلات أكثر يقدمها العامل مع اعتماذا أقل 
على قواعد متصلبة وعلاقات متمحورة حول السلطة. لقد استطاعت النماذج 
الميكانيكية أن تحقق الأهداف التنظيمية بكفاءة فى الماضىء ولكن فى عالمنا المفتقد 
إلى هذا القدر من يقين الماضى ونوابته» والمحفز على نحو مستمر بتكنولوجيا 
تزداد تقدماء فإن الأشكال العضوية من التنظيمات هى الأكثر كفاءة فى معالجة 
المتطلبات التنظيمية. غنى عن البيان أن هذه الأشكال العضوية أكثشر دعما فى 
صيغها التلقائية والبرية وإنتاج الأفكار الابتكارية التى وصفها كانتر .)١5//4(‏ 
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الفصل العشرون 
تنميه الابداع 


ريموند س: نيكرسون 


يمكننا فى ضوء ما توصلت إليه نتائج عديد من الدراسات السابقة» أن نعد 
المسلمات الاتية فروضا مقبولة عن الإبداع؛ وان لم تكن لازمة بالضرورة:؛ والنى 
مؤداها: 

١‏ - أن الطبع والتطبع محددان مهمان للتعبير الإبداعى 

-١‏ أن الجدل بكل ما له من تأثير لا يعد فى عمومه ‏ أمرا ذا فائدة كبيرة 

"'- كل الأشخاص متوسطى الذكاء لديهم بالفعل درجة معينة من الإمكانية 
الإبداع 

: - أشخاص قليلون هم الذين على وعى بان هناك طرائق عديدة لها علاقفة ‏ 
من زاوية من الزوايا ‏ بتحسين إمكاناتهم الإبداعية. 

5- التعبير الإبداعى ‏ بشكل عام - أمر مرغوب فيه؛ ومن الواجب تشجيعه. 
فهو يسهم بشكل ايجابى فى تحسين نوعية حياة من ينخرطون فيه. وغالبًا ما يمتد تأثيره 
فيتثرى حياة الآخرين. 
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5- أن البحث عن طرائق لتنمية الإبداع» ومساعدة الأفراد على تنمية إمكاناتهم 

-1٠‏ توحى بعض الشواهد ‏ رغم قلتها ‏ بان الإبداع يمكن تنميته. 

8- أن الإجابة عن السؤال: كيف ننمى الإبداع لازالت غير واضحة تمامًا ولم 
يكتمل فهمهاء ولكن هناك محاولات جديرة بالاهتمام لاستكشاف ذلك ٠‏ 


يتناول الفصل الراهن الإجابة عن سؤالين مرتبطين مباشرة بالمسامتين 
الأخيرتين: هل يمكن تنمية الإبداع؟ وإذا كان ذلك كذلك؛. فكيف؟: وتنوحى الفروض 
الأولى التى بدأنا بها هذا الفصل بإمكان الإجابة الحذرة عن السؤال الأول بالإيجاب. 
كما أن هناك جوانب عديدة مفيدة يمكن طرحها فيما يتصل بالسؤال الشانئ: وأود من 
البداية ‏ أن اعترف بان كثيرا مما سيطرح فى هذا الفصل هو محض تأمل ٠‏ وان 
كثيرا مما سأشير إليه من أفكار غيرى من الباحثين ستكون أيضا ذات طابع تأملى: 
ومن المثير للدهشة أن الإبداع على الرغم من وضعه فى بؤرة الاهتمام البحشى منذ 
فترنة فعتداة يدكاقية لوق مو ضوعاتة: جافانهفكدة قلتيلد نتسوا مسرة :النر اجات 
الإمبيريقية هى التى حملت عنوانا مباشرا يتصل بالسؤال محل اهتمامنا: هل يمكن 
تنمية الإبداع؟ وكيف يتم ذلك؟ ٠‏ وفى ضوء هذه الدرجة من المحدودية سأعرض 
للدراسات التى أعرف تماما أنها طرحت هذا السؤال بشكل مباشرء كما سأهتم بالآراء 
التى طرحها غيرى من الباحثين والمفكرين فيما يتصل بهذا الموضوع. وسأغامر فى 


بعض الاحيان واطرح رايى الخاص. 


فى البداية ‏ سأخصص ‏ جزء! من هذا الفصل للتعليق المختصر على عدة 
موضوعات ترتبط بالعوامل التى تسهم فى تشكيل الإبداع. ومع أن بعضها نوقش بشكل 
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أكثر تفصيلا فى هذا الكتاب؛, إلا أنى آمل فى تقديم إطار مرجعى واضح يحاول أن 
يحيط إحاطة كافية بموضوع إمكانية تنمية الإبداع.» ووسائل تحقيق ذلك. 


ما هو الابداع ؟ 


يعرف الإبداع ‏ بصورته المثالية الشائعة ‏ فى ضوء مترتبات النشاط 
الإبداعى' فالمبدعون هم الذين يتميزون بإنتاج منتجات إبداعية ٠‏ ومع انه من الصعب 
على أى فرد أن يقدم محكا موضوعيا واضحًا ومفضا لتحديد المقصود 'بالانتاجات 
الإبداعية". فغالبا ما يطرح محك الجدة كأحد الخصائص المميزة لهذه الإنتاجات ٠:‏ 
وهناك محكات أخرى كثيرة يتكرر ذكرها فى التراث من قبيل ان يكون المنتج متفرداء 
أو مفيداء أو ملائماء أو ذا قيمة اجتماعية” وعلى هذاء هناك اتفاق بين الباحثين عنى أن 
الإبداع ينعكس فى الغالب فى صورة منتج معين يتسم بكل من الجدة:؛ والقيمة 
الاجتماعية ]2.3(٠‏ ,19204.ل7011طلع1 نك ةنر[ ن2-رع1زء] .ل1401111010)" فالانتاجات 
الإبداعية ‏ ومن بينها القصائد الشعرية. والنظريات العلميه. واللوحات الفنية. وجو انب 
التققي: الككتو لوي .ب تدز والمةف فظيلد عق 'الأعقر افك لباك مرق :3 ارين هاج والنية 
والفائدة ٠‏ (1982 .لإ01111001) ومن وجهة نظرى. أكثر ما يميز الإبداع هو مقدرة 
الإنسان على حل المشكلات بطريقة منظمة؛ أو مقدرته على إعادة تشكيل ما هو متاح 
فى المجال من إنتاجات بطريقة تتسم فى البداية بالجدة» وتنتهى بقبول هذه الإنتاجات 
داخل اطار الثقافة التنى طرحت فييا١(1989‏ .261ل01)) 


ويعطى 'برنر(062! .011])" أهمية كبيرة لعنصر الدهشة(2) فيقول: أن ما 
يستتيره فعل معين من 'دهشة فعالة"(١)‏ هو ما اعتبره الخاصية صية المميزة ة للمغامرات 
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الإبداعية" ٠‏ ومع ذلك وجد 'برنر' أن الدهشة وحدها ليست محكا كافيّا لتمييز المنتج 
الإبداعى؛ فاردف قائلاً "يجب أن يكون المنتج مفيذا بالإضافة إلى كونه مدهشا '(9..3) 
ويعرف بيركنز (1988 ,56711935) المبدع بأنه شخص ينتج بشكل اعتيادى إنتاجات 
إبداعية:؛ تتسم بكل من الأصالة والملاعمة ٠‏ وتشير "أمبايل” و"تاى" 
(1993,عطع ة1ه,عانطوسم)ء؛ إلى أن الشسيء كى يوصف بالإبداعية” لا يجب أن يكون 
مختلفا فقط؛ ولكن من الضرورى أن يكون كذلك ملائمّاء وصائباء ومفيذاء وذا قيمة؛ 
ومعبرًا عن معنى '(9 .() وعلى نحو ممائلء قدم عديد من الباحثين تعريفات مشابهة 
للتعريفين السابقين ,8080655 : 1981 ,رعع 1/0 2 , اعلرووء8 ,1,1975زعطام 
3 ,746551 عل ,1215011 :1963 ,اأأعذواطن) :1995 ,ذاع 1م314 عل ,وعل201قآ 
(1988 ,1985,ع 5160162 , 

ومن ناحيتى أجدنى على قناعة بان الإبداع لا يستمد وجوده فقط من تحققه 
الفعلى' وعلى الرغم من أننا بحكم التعريف لا نكون على دراية بالإبداع الكامن (أو 
غير الظاهر), فلدينا من الأسباب ما يجعلنا نعتقد فى وجوده: فكثير من الإنتاجات 
العلمية والفنية التى أدركت كأعمال خارقة وغير معتادة» لم تلق هذا الاهتمام أو 
الاعتراف إلا بعد انقضاء مدة طويلة على إبداعها' وكثيرًا ما نظر المجتمع إليهما فى 
بداية طرحها على أنها رديئة وبعيدة عن الصواب: ولذلك لا نستطيع أن نضع قاعدة 
واضحة تبين احتمالات إدراك المجتمع لكل منتج إبداعى بشكل يتناسب وقيمة هذا 
المنتج؛ فهناك دائما إنتاجات لا تدرك على هذا النحو : 

وفيما يتصل بالجدة والأصالة كمحكات للإبداع» أصبح واضحا الآن انه حتى 
فى حالة أكثر الإنتاجات الإبداعية تفردا وتميزًا وأصالة؛» فمن الصعب اعتبارها فلتقات 
منفصلة عن الماضىء فقد بنيت على إنتاجات وأفكار أخرى سابقة عليها ,1995 ,1/350ا) 
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(1995 ,8:ءطواع/1افمثلاً النشاط أو المنتج العلمى الذى يوصف بالإبداع. يجب أن 
يتسم بالجدة. ولكن دون أن ينحرف تمامًا عما هو سائد من أفكار بين العلماء' فإذا لم 
يرتبط هذا المنتج بنظرية موجودة؛ فالأرجح انه سيلقى تجاهلا من قبل المتنخصصين : 
وتبين الوقائع التاريخية» أن أى عالم بارزه مهما علا شأنه» من الصعب وصف نظريته 
بأنها تمثل إنتاجا مستقلا تمامًا عن تاريخ الإنتاجات والأعمال التى أنتجها من سبقوه. 
ان كل ما يفعله العالم هو توظيف لما فعله غيره من قبل ٠‏ فما أنتج فى الماضى يُدمج 
داخل ما يطرح من مفاهيم جديدة» حتى لو لم يجد مطلقا من يقتنع بوجوده ,1/16021/217) 

(30.م ,1979 إن المبدأ القائل بان العلماء يقيمون أعمالهم على جهود وأعمال أسلافهم 
سيظل مبدأ قائمًا حتى إذا كنا بصدد انتاجات غاية فى التقدم؛ من تلك النوعية التى 
يُنظر اليها فى بعض الأحيان بوصفها تمثل ثورات علمية: فيعترف أينشتاين بأنه لم 
يكن بوسعه تصور نظرية النسبية بدون ان يستفيد من اكتشافات الفيزيائيين العظام 
الذمون ظهروا قبله 1981 ,1101:02) 
مبدأ مشابه لذلك يمكن ان ينطبق أيضا على مجال الفن: فعلى سبيل المثال. بين 
سيمونتن (1980 ,511307107) أن المؤلفات الموسيقية التى توصف بالإبداع تزداد 
أصالتها كلما انحرفت بعض الشيء عن المعايير الموسيقية السائدة» وعن المؤلفات 
الأقل منها انتشارا وشيوعا. كما أشار 'وارد(1995 )١8/30,‏ ". إلى أن التفكير الإبداعى 
يتقدم فقط عبر ما سبق انجازه؛ وعندما يتحقق فانه يصبح إضافة لما سبقه؛ لكونه 
تعديلا للماضى أكثر منه رفضنا له ٠‏ (0.71) فموسيقى سترافينسكى /5]7201851 (فا)التى 
لاقت تعاطفا وتقييمًا كبيرين من قبل المجتمع؛ والتى جاءت فى أعقاب ما أنتجه 
'باخ اع82"من روائع؛ من الصعب الاعتقاد بأنها ظهرت بدون أن يستفيد هذا 
الموسيقى العظيم مما أنتجه المبدعون الأفذاذ على مدار المائتين سنة السابقة لظهوره ٠‏ 
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فلم يقتفى بالطبع هذا الفنان اللامع خطى الآخرين بشكل مباشرء ليس فقط لان الآدوات 
التى استخدمها 'سترافسكى" لم تكن متاحة فى وقت تأليف 'باخ" لموسيقاه. ولكن لان 
فكر 'سترافسكى" قد تأثر بأعمال أسلافه ' بمعنى أوضح. إذا استندنا إلى محك درجة 
الاصطدام مع المعايير السائدة» سنجد أن 'سترافسكى" فى وقت تأليفه لموسيقاه. لم يكن 
ما أنتجه معزولا تماما عن الموسيقى التى سادت فى زمن "باخ" لذلك فانه لاقى رفضا 
أقل ممن سبقوه ٠‏ 
وفى تصورناء البديل عن تعريف الإبداع فى ضوء محك الانتاجية؛ والمقدرة على تقديم 
انتاجات جديدة ومفيدة» هو النظر اليه بوصفه خاصية مميزة للتفكير” فينظر إلى الإبداع 
أحيانا - كقدرة تمكن صاحبها من بلوغ مزيد من الافكاره وخاصة ما يتسم منها 
بالاصالة. والجدة ,اتن ان:1986 .اعم 11ااء11 عع .لمعدخناطالاءط :1992 .بزع م0 ) 
(975إفيشير "كروبلى(1992,إ16م010)) " إلى ان وصف الفرد بانه مبدع يعنى 
وصفه بانه جرىء وذو تفكير خلاق: ومن ثم يميز الباحث بين دلالات الإبداع(١)‏ التى 
تؤدى إلى بلوغ انتاجات نهائية متحققة يدركها الاخرون ويعترفون بإبداعيتها ومفهوم 
الدلالات(١)‏ (الشائع استخدامها لدى المدرسين). والذى يعنى ميل الفرد ان يصبح- 
مبتكرا أو اصيلا أو تجديديا : وعلى هذا النعوء يعرف كوس تلر(1©,1964ان00»!) 
الإبداع بانه المقدرة على خلق ترابطات» والوصل بين اطر مرجعية (5) لم تكن 
مرتبطة من قبل ٠‏ 
اننى افضل شخصيا مفهوم "الدلالات '.وخاصة إذا انطوى على فهم للإبداع يُنسب 
صفات الأصالة والجدة إلى الشخص نفسه وليس إلى المنتج الذى انتجه. وعلى هذا 
يصبح التفكير إبداعيا إذا كان جديذا بالنسبة للفرد الذى انتجه. بصرف النظر عن كيف 
يفسر الاخرون هذا النوع من التفكير' فالشخص الذى يعيد اكتشاف نظريات ارشميدس 
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مثلا يعد مبدعاء بصرف النظر عن حقيقة أن ما اكتشفه ليس جديدا على العاله علاوة 
على ذلك؛ يسمح مفهوم "الدلالات " بوصف اى فرد بأنه أكثر ‏ أو أقل ‏ إبداعا فى 
أى مجال من مجالات الحياة اليومية ' ويسمح لنا بان نصف أحد الأشخاص بأنه قارىء 
للقصص بطريقة أكثر ‏ أو أقل ‏ ابداعاء أو أن نصف آخر بأنه يتناول الأحداث 
والموضوعات غير المألوفة من منظور أكثر ‏ أو أقل ‏ جدة؛ وأن نصف ثالث بأنه 
أكثر ‏ أو أقل ‏ إبداعا فى طريقة استفادته من وقته. 


الإبداع ومفهومى: حل المشكلات واكتشاف المشكلات 


|آ سم 


وجود علاقة بين الإبداع وحل المشكلات أحد التصورات الراسخة فى عقول 
كثير من الباحثينء. فأكد جيلفورد (19634 .01110:0ا©) أن المصطلحين يشيران الى 
ظاهرة عقلية واحدة كما نظر بعض الباحثين إلى الإبداع بوصفه صورة خاصة من 
صور حل المشكلات ٠‏ على سبيل المشال. وصف نيوويل. وشو. وسيمون 
(1962 .51111011 نلك .لكان 'ن38) النشاط الإبداعى بأنه ش نواع خاص من نشاطات 
حل المشكلات. والذى يتسم بالجدة؛ وعدم التقليدية؛ والمثابرذء والصعوبة فى صياغة 
المشكلة(66 .7): وقد أشاروا الى ان البيانات المتاحة ‏ فى وقت طرحيم لهذا التعريف 
تبين غياب الفروق بين العمليات التى يتضمنها التفكير الإبداعى: وتلك التى يتضمنه 
التفكير غير الإبداعى' ويشير أيضا 'مامفورد وزملاؤه .١إ001011©©‏ .لل امن ك2ة) 
(1994 ,8415 :111011.8ان لان 3] إلى أن التفكير الإبداعى يعد شكلا من أشكال حل 
المشكلات: وقد جمع فيلدهوسين و تريفنجر (1980 .1107821ا170 لل .2د لالا*1"بين 
مفهومى الإبداع وحل المشكلات فى 'مفهوم واحد مركب ' وأكدا ' أن القدرات 
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الإبداعية مثل الطلاقة والمرونة والأصالة ٠٠"‏ هى فى الواقع مكونات أساسية لسلوك 
حل المشكلات الذى يتسم بالتعقيد والواقعية'(0.2) " 


فى إطار هذا التصورء اقترح كثير من الباحثين نماذج تصورية لحل المشكلات: 
يشار إليها ‏ أحيانا للتبسيط - باسم الحل الإبداعى للمشكلات' وتتسم هذه النماذج بأنها 
تمر بمراحل أو عمليات تتقدم بطريقة الخطوة خطوة (" في ,81305101:0) ( 
77 :5101162 :1955 , 07ك5قطم0ل :1989روع/(2 :1910 بلإعبدع12 516121,1984 
111197كطظ 1017م 04 10111 ,2015 
,71/1135 :1970 ,ؤزرعل/ا84 يق ,1988:1036 ,م0130 055113,1931:1]آ 

( 926/1945!وهذه النماذج ‏ بشكل عام - تتكون من أربع إلى ست مراحلء. تبدأ 
بمرحلة اكتشاف أو تعريف أو صقل المشكلة» ثم تمر بمرحلة البحث عن الحلول 
الممكنة»أو سبل التقدم فى اتجاه حلهاء وتنتهى بتقييم البدائل» واختيار أفضلهاء وأحيانا 
ما يمتد ذلك إلى البحث عن طرائق لتطبيق النتائج التى يتم التوصل إليها. 


وقد بدأت الدراسات المعملية المتصلة بحل المشكلات ‏ فى صورتها النموذجية 
بتعريض المبحوثين لمشكلات محكمة التعريف وهو ما أدى إلى تشكك بعصض 
الباحثين فى إمكانية أن تلقى مثل هذه الدراسات الضوء على كيف سيس تجيب الأفراد 
فعليًا فى سياقات الحياة الواقعية» أى السياقات التنى تتضمن ‏ غالنا ‏ مشكلات 
ضعيف التعريف تحتاج فى كثير من الأحيان أن يتم اكتشافها وإعادة صياغتها 
21.,.1994 اء ,1982:131011010 ,واء0602) وقد ميز 'كسيةخز ينتميهلى " 
و'جيتزلز (1970 ,ؤ5اع2اع) 2 , , الإالمطندوارء51152))" بين المشكلات الحاضرة 
(المطروحة على الفرد) والمشكلات المكتشفة(١)‏ (التى يستشفها الفرد)؛ وتقدما بعد ذلك 
لدراسة ارتباط كل نوع منهما بالإبداع؛ وقد اهتما اهتماما خاصا بارتباط الإبداع بالنوع 
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الثانى من هذه المشكلات ' ومن ناحيته يُعرف كاى(1994 ,9إ123) التفكير الإبداعى 
بانه" العملية التى يصل من خلالها الفرد إلى الفكرة أو المشكلة ويُعرفها ويكتشفها على 
نحو لم يسبق تحديده من قبل فى اطار الموقف الحالى أو المهمة الراهنة'(117.م) 
وقد أكد كثير من الباحثين أهمية عملية اكتشاف المشكلة وتعريفها وصياغتها ‏ تمييزا 
لها عن حل المشكلة باعتبارها مظهرا مهما للجبداع ,5اءع06)2) :1960 ,ااعطاممة0) 
عت ,170 ,0103 ,1965 ,5أمم/تكاع110 :1975,1976 ,الاأهط تمامء051152) يك 
(1989 ,5:20 ,1994 ,ممنررعلة ,معمنظ :1991 ,,عع2ع8 فهناك بعض الشواهد على 
انه يمكن التنبؤ بجودة العمل الفنى فى ضوء سلوك الاستكشاف الذى ينغمس فيه 
الفنانون قبل بدء انخراطهم فى العمل الإبداعى الأكثر وضوحًا :1960 ,[اعطمصة©) 
01 ,1965 ,117/داكاء 1976:1312 ,1975 ,الإ[أنط1لمامعج5!!5) عل ,ؤ5اع2اع0) 
,53210 :170,1994ترعل[1 يل معقنلا :1994 ,م0ع لمنلا :1991,جععمع82 يل ,مع رمنلا 
1989وهناك شواهد أيضنا على ان الطلاب الذين يتعلمون اكتشاف طرائق مختلفة 
لتعريف المشكلة ينغمسون أكثر فى الحل الإبداعى للمشكلة على امتداد دراستهم ٠‏ 
مما يرتبط كذلك بالتمييز بين اكتشاف المشكلة واكتشاف الحل. التمييز بين توليد 
الفروض( )١‏ واختبار هذه الفروضص(")؛ والتمييز بين توليد الافقار واكتشافها(؟) ' 
ويعد التمييز بين توليد الفروض واختبارها ذا اهمية كبيره فى مجال العلم ' وتلقى 
عملية اختبار الفروض - من بين هاتين العمليتين اهتماما اكبر لدى الباحثين» فهمى 
الأكثر وضوحا وفهماء حيث تتضمن فحصنا للمتغيرات المستقلة المفترضة وغيرها من 
العلاقات التى تربط بين المتغيرات موضع الاهتمام» ومقارنتها بما تم التوصل اليه من 
مشاهدات وتجارب تحكمية: والعلماء ‏ عمومًا ‏ على درجة كبيرة من الاتفاق على 
كيف يجرون هذا الفحص ٠‏ فالقاعدة الأساسية التى تحكم ذلك هى ان تتسم إجراءات 
اختبار الفروض بالعمومية(4)» والقابلية للاستعادة (5) ٠‏ أما عملية 'توليد الفروض' 
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فهى امر اكثر خصوصية:. وغير واضح بالقدر الكافئ' فاسئلة من قبيل: من اين نستقى 
الفروض؟ وكيف نستحضرها؟ لازالت تمثل تحديا كبيرا أمام بحوث الإبداء : 

ويمثل التمييز بين توليد الافكار واستكشافها جانبا أساسىا من النموذج الاستكشافى 
التوليدى للإبداع(١)‏ الذى طرحه 'فينيك” و" وورد" و"سميث كي ,لمن//ا ,علماط) " 
(1992 .111 لمكفيشير 'فينيك وزملائه" إلى أن التفكير الإبداعى يوظف العمليات 
المعرفية التوليدية والاستكشافية بطريقة دائرية متتابعة ٠‏ فخلال المرحلة المسماه بتوليد 
المشكلة ‏ التى هى جزء من دورة الاستكشاف ‏ تنطوى احدى تكوينات التمثل العقلى 
)١(‏ ( التكوينات قبل الابتكارية(") ) على خصائص متنوعة تستثثير الاستكشاف 
الإبداعى: تستثمر بعد ذلك هذه الخصائص خلال مرحلة الاستكشاف» حيث يبحث الفرد 
خلالياعما يفسر التكوينات قبل الابتكارية بطرائق هادفة ذات دلالة': وهدذه التكو ينات 
قبل الابتكارية يمكن تناولها والتفكير فيها كندير داخلى بما ستكون عليه نهاية الجهود 
المبدولة؛ المتمثلة فى الوصول الى انتاجات ابداعية خارجية؛ كما انه سيتم توليدها 
واعادة توليدها وتعديلها خلال سياق عملية الاستكشاف الإبداعى ٠‏ (0.17) "وقد أكد 
فينيك وزملاؤه ان النمودج الاستكشافى الذى تصوروه يسمح بافتراض إمكانيهة ان 
يصبح الأفراد مبدعين بطرائق مختلفة ٠‏ 

ومن وجهية نظرىء اعتقد ان الإجابة عن السؤال الخاص بالعلاقة بين الإبداع وحرل 
المشكلات تعتمد على تصور المرء للمقصود بحل المشكلات: فاذا افقرض ان عملية 
حل المشكلات يتسع معناها ليشمل حل المشكلات المعتمدة على الخوارزمية ([ا) 
)المعالجات المحسوبة مضمونة النجاح) أو حل المشكلات ألتى يتطلب معالجتها تطبيق 
عدد من الإجراءات المعروفة جيدا والمحفوظة ‏ مسبقا فى الذاكرة. فان بعض 
عمليات حل المشكلات فقط ‏ وليس كلها هى التى ستدرج تحت الفئة المسماه 
بالحلول الإبداعية' اما اذا ادرك الفرد عملية حل المشكلات كمثال للعمليات التى تجرى 
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للوصول إلى حلول صائبة للمشكلات استناذا إلى التفكير الاصيل. عندئنذ ‏ وبحكم 
التعريف ‏ ستعد كل عمليات حل المشكلات إبداعية: وتبعا لهده الوجهة الاخيرة من 
النظرء لن يحتاج الخبراء إلى التفكير الإبداعى عندما يتصدون لحل مشكلات تتطلب 
تطبيقا للاساليب الخوارزمية التى هم على دراية والفة بها لخبرتهم بها - ولكن سيكون 
التفكير الإبداعى واجب الاستخدام عندما يحاول هؤلاء الخبراء انفسهم ان يحلوا 
مشكلات أخرى لا يكون باستطاعتهم مواجهتها بتطبيق ما هم على دراية به من 
اساليب؛. وما يملكونه من خبرات ٠:‏ 

باختصارء يمكن القول بان عملية اكتشاف المشكلة تمثل نوعا من التفكير فيما سوف 
نفكر فيه: فاذا ما استعرنا التعبير المجازى الذى طرحه ستيرنبرج ولوبارت 
(1991 .1نناغطناء!] # .ك 51011101 فأنها تعنى قرار المرء بأين يستثمر راس ماله مان 
المعرفة ' فمن الواضح ان تخصيص وقت كافى لاكتشاف المشكلة يزيد من فرص 
الوصول إلى نتائج إبداعية: ومع ذلك لم تلق لسوء الحظ - عملية اكتشاف المشكلة 
قدرا كبيرا من الاهتمام فى ثنايا العملية التعليميهة 1904(.١‏ ./انن1982.11 ل.ذاتمات1)) 
حيث يقدم عادة للطلاب المشكلات المطلوب منهم حلهاء ونادرا ما توجه الجهود 
من زاوية آخرى. يرتبط ‏ غالبا - مفهوم الاستبصار(١) ‏ خبرة الادراك المفاجىء 
للحل أو فهم الموقف المألوف بطريقة جديدة ومثمرة بمفهوم الإبداع فالاستبصار هو 
شكل من أشكال الاستكشاف. الذى يتميز عن غيره من عمليات ابداعية بحدوئه 
المفاجيء ' وقد ظل السؤال عن كيفية ارتباط الاستبصار فعليا بالإبداع ‏ وأيهما أكثر 
أساسية من الآخر ‏ مثارا للحيرة والغموض بين الباحثين: ففى حين يقلل البعض من 
أهمية ما يحدث من اشراق مفاجيء للحل - كنتيجة للعمليات التى تحدث تحت مستوى 
الوعى ‏ ولا يرون تمايزا بين المشكلات فى توجمات حلها .105 ط:رن12) 


٠‏ وف ٠‏ ب 
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٠‏ (1981 , هطاخ ,ع:عءطواء// ,1993 ,1986 ,ع7ع56زء/1981:17نجد باحدين اخرين 
يرون ان المشكلات التى تتطلب استبصارا تستثير استراتيجيات متباينة للحل تميزها 
عن غيرها من المشكلات التى لا تتطلب ذلك ف# ,ع1 أدعاء74 :2114,19866ع]846) 
(1987,عطنع نا 

وتعد خبرة الاستبصار ذات طابع قسرى(١)‏ : ففى لحظة معينة؛ إما ان الفرد "يرى(؟) 
خل الفشكلة :ماكلا أمامه: أو لا يرآه* وقد رجه ضبعوية فن الشيعون بالأقترانت من الحسل 
قبل ان يعايش لحظة الاستبصار. والتى تصبح ضرورية لبلوغه ما يريد فنجد الحل 
"اذا ما كشف النقاب عن نفسه ". وتم تمثله فى ذهن الفردء يحدث.بشكل مفاجيء إلى 
درجة كبيرة» ودون سابق انذار' وتميل أحكام الشعور بالدفء (5 (نا) (ان تزيد مع 
الوقتء عندما يعمل الأفراد فقط بهدف حل احدى المشكلات التى تتطلب ذلك الشرط: 
وتوصف غالبا خبرة الاستبصار كمقابل لخبرة " آه وجدتها ٠‏ " (نانا)وقد أشار سكولر 
وميلتشير(19925 ,تعطاءاء54 عل ,1ء50001) الى ان التوجه نحو حل أى من المشكلات 
سواء ذات الطابع الاستبصارى أو ذات الطابع التحليلى» من المحتمل ان تنطوى 
كلتاهما على بعض العمليات العقلية المشتركة؛ ولكن دون ان يشمل ذلك كل جوانب 
هذه العمليات ٠‏ 

الإبداع والذكاء 

تعد أيضا العلاقة بين الإبداع والذكاء مثارا للخلاف بين الباحثين: فلا يدعى أحد ‏ فى 
حدود علمى ان الذكاء شرطا كافيًا للإبداع» مع ان هناك من الباحثين من يراه 
متغيرا ضروريا ٠‏ (508,1962!ءةل #2 ,ؤاء2اء06© :000116,1983ح)فيميز 
بيركيئنز(1981 .286:1185) - من ناحية ‏ بين الخصال التى تجعل الأفراد قادرين على 
الإبداع: وتلك التى تستثير الإبداع؛ كما يمييز من ناحية أخرى ‏ بين الخصائص 
التى تهييء المناخ المناسب لبزوغ الامكانية الإبداعية وتستثيرها فى مواقف خاصة. 


/00 


وتلك التى تمكن من تحقيق الانجاز وتستثيره بشكل عام' وفيما يرى بيركينز. تشسير 
درجة الارتباط المتوسطة الشائعة بين الذكاء العام والإبداع ‏ وكذلك حقيقة ضعف 
الارتباط بين المتغيرين عند المستويات المرتفعة من الذكاء؛ إلى ان الذكاء يحدد القدرة 
على الإبداع بدرجة معينة؛ وإن كان لاا يضمن حدوثه: 

وتتمثل وجهة نظرى - التى تتشابه ورأى بيركنز - فى اعتقفادى بان الأشخاص 
مرتفعى الذكاء قد يكونون أعلى إبداعا ممن هم أقل ذكاءء ومع ذلك فان ارتفاع الذكاء 
ليس شرطا ضرورئا للإبداع وليس ضمانا كافيا لحدوثه:. وعلى الرغم من ان بعسض 
المبدعين يتسمون بارتفاع ذكائهم, فيبدو ان النسبة الأكبرمنهم ليست كذلك ,لإءامه:©) 
(1962 .ع6» ه17 :1967» فهناك كثير من مرتفعى الذكاء ليسوا مبدعين: وإذا كان 
أغلب مرتفعى الذكاء يتاح لهم امكانية أكبر لتحقيق مستويات مرتفعة من الإبداع مقارنة 
بالأقل ذكاء. ويستطيعون ان يعبروا عن إبداعهم بطرائق أكثر وضوحاء فلا يمنع ذلك 
من القول بامكانية ظهور الإبداع لدى الأشخاص على اختلاف مستويات ذكائهم ٠‏ 
الإبداع والأخلاق 

الإبداع ‏ كالذكاء - يمكن النظر إلى اى منهما كغاية داخلية سامية» او كوسيلة لتحقيق 
غايات أخرى: وفى بعض الأحيان؛ قد يكون من الأفضل ألا يتسم المرء بذكاء مرتفع: 
أو إبداع متميز' ومن ثم قد يفضى الذكاء والإبداع إلى تحقيق غايات سينة أو إلى 
تحقيق غايات حميدة؛ والدليل على ذلك اننا كثيرا ما نجد بين المجرمين أذكياء أو 
مبدعين: وهذا الموضوع قد يستثير لدينا مزيدا من الاهتمام إذا ما تأملنا السرعة التنى 
يستخدم بها السيكوباتيون (المعادون للمجتمع)؛ والمجرمون ذوو القدرات الإبداعية 
المرتفعة لتكنولوجيا الحاسب الألى. وشبكات المعلومات' ومثول هذه الحقيقة المعاصرة 
أمامنا تعد رسالة تذكير قوية تؤكد ان نجاحنا فى جعل الأفراد أكثر إبداعا لايقارن 
بنجاحنا فى جعلهم ذوى حس أخلاقى رفيع ٠‏ 
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ويستبعد بعض الباحثين فكرة إمكانية أن يؤدى الإبداع ‏ بحكم تعريفه ‏ إلى غايات 
سيئة: فعلى سبيل المثال؛ يدرج:ماك ليود" و'كروبلى :1989./إ12م0170 #2 ,لوعماء/ا) " 
(1992,لإء1م070 المرغوبية (أو الرغبة) الاخلاقية(١)‏ بين خمسة عناصر أساسية تمثل 
فى رأيهما ‏ أهم جوائب الإبداع: ووفقا لهذه الوجهه من النظرء فان أى سلوك لا 
ينطوى على غاية اخلاقية لا يجب ان نعتبره إبداعا' فترتبط القيم الاجتماعية الإيجابية 
فيما يرى كروبلى (1992.لإء1م070) بمفهوم الإبداع وهو ما نتلمسه فى الجانب 
الاخلاقى الذى يؤكده التعليم دوماء بانه من الصعب ان نطلق كلمة مبدع على "النصاب" 
أو السفاح أو الديماجوجى البغيض(0.49(1) ١‏ 
أن شيف المرغوبية (أو الرغبة) الاخلاقية كمظهر للإبداع 59 تعريفه أو لانضمنها. 
تعد قضية فرعية تنطوى على نوع من التلاعب بالالفاظ ودلالات استخدامها: ولكن 
القضية الأكثر جوهرية من وجهة نظرى ما نضفيه من أهمية على ضرورة ان نكون 
اشخاصا نابغين دون ان نتعلم ان نكون اخلاقيين كذلك: ولهذا اعتقد ان الإبداع ‏ على 
الأقل فى حدود ما تنطوى عليه اختبارات الإبداع - يمكن ان يؤدى فى العموم إلى 
غايات سيئة أو إلى غايات حميدة وبالتالى فان محاولة تنمية الإبداع بطريقة متحررة 
من القيمة يشبه الى خد ما تعليم الطفل كيف يجيد تصويب السلاخ واطلاق النار. بدون 
ان نمده بهاديات ترشده إلى التمييز بين الشيء الذى يمكن ان يصوب عليه سلاحه. 
والشيء الذى لا ينبغى ان يوجه اليه نفس السلا ح 
الإبداع مقابل التفكير الناقد 
ينظر غالبا إلى التفكير الإبداعى والتفكير الناقد كمفهو مين متناقضين: فيتسم التفكير 
الإبداعى بانه تفكير متسع(١).‏ وتجديدى( .)١‏ وابتكارى("). وحرء واستكشافى. ومولد 
للافكار كما انه تفكير جرىء. غير مكبو ١)2(-‏ وتخييلى(؟)؛ وخيالى("). وثورى(8) 
ويعتمد على النش؛ءط الحر غير المتنبأ به (9) ٠‏ فى حين يتسم التفكير الناقآد بانه أكثر 
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تركيزا على النظام» والمنطق. والتفكير المقيد. وهو نمط من التفكير اقدامه على ارضص 
الواقع» فهو واقعىء وعملى. ومتسق: وينظر أحيانا - من هذا المنظور - إلى الإبداع 
والنقد كقطبين متقابلين؛ فالتحرك فى اتجاه احدى الخصلتين يعنى الابتعاد عن الاخرى 
. ووفقا للزاوية التى سنركز عليها فى هذا الفصلء يتطلب تنمية الإبداع بالضرورة 
تقليلا من حجم النقد. 

ومن ناحيتىء أميل إلى تناول الإبداع والنقد كبعدين مستقلين (1990 .508ءاء1/ا). 
فمن الممكن ‏ منطقيًا ‏ وصف نفكير أحد الأشخاص بانه يتسم بدرجة مرتفعة من كلا 
الخصلتين؛ ولذلك اعتقد انه من الممكن ان نستحث كلا النوعين من التفكير(الإابداعى 
والناقد) فى شخص واحد. وغالبا لن تضيع محاولتنا هباء : 

ولاستيعاب هذه الوجهة من النظر علينا ان نميز بين السمات الثابتة نس بيا(١٠).‏ 
والحالات العقلية المؤقتة(١١)‏ التى قد يعايشها الفرد وهو فى سعيه الى تحفيق 'مداف 
معينة؛ فقد يرغب الفرد فى تبنى اطار معين "غير ناقد ' لمدة معينة» لييسر له توليد 
مجموعة كبيرة من الأفكار تتعلق بموضوع معين (على نحو ما يحدث فى العصف 
الذهنى مثلا) أو قد يرغب فى أن يصبح ناقدا ‏ على غير عادته ‏ وقتما يحين تقييم 
الأفكار. حتى يختار من بينها افضل طريقة لاداء المهمة: ويكمن وراء اشارتى إلى 
هذين الموقفين اعتقادى بامكان ان يكون الشخص مبدعا أو ان يكون ناقداء وأشير فسى 
هذا السياق إلى الإبداع والنقد بوصفهما سمات تسم تفكير الفرد لفترات زمنيه طويلة: 

فى اطار هذا المعنى يمكن ان نصف بعض الأشخاص بأنهم مبدعون وليسوا على 
درجة كبيرة من القدرة على النقدء والبعض الثانى ناقدون ولكنهم ليسوا على درجة 
كبيرة من الإبداع. والبعض الثالث ليسوا مبدعين ولا ناقدين» و انبعض الرابع مبدعون 
وناقدون فى الوقت نفسه ' ويعد التساؤل حول طبيعة العلاقة بين الإبداع والتقد (سواء 
أكانت سالبة أو موجبة). أو مدى استقلالهما عن بعضهما بعضا داخل جمهور 
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المبحوثين سؤالاً فى غاية الاهمية؛ ولكن إجابته مرهونة باجرائنا للبحوث الامبريقية ٠:‏ 
فلا توجد فى الواقع بيانات تستبعد أحتمالية ان يكون الارتباط بين المتغيريين منخفضا 
للغاية» ومع ذلك فان المساحة الفاصلة بين الإبداع والنقد يتوزع عليها الأفراد بالتساوى. 
وتقبل مختلف صور الاحتمالات “فالأفراد الاكثر إبداعًا ‏ وفقا لمؤشر انخراطهم 
المعتاد فى التفكير الإبداعى ‏ لا يميلون ان يكونوا مرتفعين على مهارات التفكير 
الناقد» والعكس بالعكس'ء ولكن على الرغم من كل هذه الافتراضات فلا يوجد مأ يستبعد 
منطقيًا الرغبة فى بلوغ درجة مرتفعة على كلا النمطين من التفكير أو يمنع المحاولات 
المبذولة لمساعدة الطلاب على ان ينموا عقليا فى كلا الطريقيين ٠‏ , 

يتضح مما سبق ان قدرة المرء على التفكير الفعال تتطلب تضافر نوعى التفكير: 
الإبداعى والناقدء وكلا النمطين من التفكير لا يمكن ان يصبح فعالا بدون الآخر' فنوع 
الإبداع الذى يولد حماسا طاغيًا ‏ بطريقة لا تتلاعم والموقف ‏ قد لايكون مفيدا 
ويشير جيلفورد (1983 ,115010ا0) إلى الحاجة إلى الانخراط فى نوعى التفكير: 
الافتراقى والاقترابى أثناء العملية الإبداعية ' ويؤكد آأخرون أهمية التقييم للتفكير 
الإبداعى بوصفه أمرا ضرورءئا :1972 ,لإا1772-10125801ل أرط :1994 ,انال نكو8) 
( 01540.1994) عل ,060 ناكلوقد صاغ لوندستين (7056667.1968ناآ) هذه القضية 
بقوله "ان القدرة على جعل التفكير الإبداعى متناغما أكثر مع الاستدلال المنطقى هو ما 
يفرق بين الجنون والإبداع ٠‏ (133م) 

ومن غير المحتمل - كذلك - ان ينجح المرء فى ان يكون ناقدا فعالا بدون ان تنطوى 
عملية تفكيره على قدر من الإبداع فنقد استراتيجية جديدة مقترحة ‏ مثلا ‏ أو طريقة 
معينة لانجاز بعض الموضوعات تتطلب قدرة على التخيل وتصور للطرائق التى تؤدى 
إلى فشلء أو نجاح المنحى المقترح؛ وما قد ينتج عنه من مترتبات غير متوقعة" وفى 
هذا السياق هناك عديد من الامثلة لابتكارات جيدة سارت فى طرق بدت انها خطأ لان 
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أحذا لم يتخيلها وبالتالى لم يستطع ان يتنبأ بها 

نحن لا نربط عادة بين الإبداع والاستنباط (١)؛‏ ولكن للإبداع غالبا دور جوهرى فى 
تنمية القدرة على الوصول إلى البراهين الرياضية(؟) ٠‏ وتظهر هذه النقطة بوضوح فى 
البرهان الفذ الذى قدمه "جورج كانتور" ,.)١115:155©(‏ عن الأعداد الحقيقية والاعداد 
النسبية ' فأشار إلى ان مجموعة "الاعداد الحقيقية" ليست هى فقط التى تتسم بانها 
"لانهائية" بل ان مجموعة الكسور النسبية أيضنا غير قابلة للحصرء ولوضع هذا 
البرهان؛ أبتكر 'كانتور" مفهوم " العدد القطرى(") " فافترض ان هناك عدذا محدذا من 
الكسور العشرية بين )٠١(‏ و(١)»؛‏ وتخيل انه بامكاننا وضعها كلها فى قائمة؛ بدون 
ترتيب معين على النحو التالى :(ذا) 
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. 
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تكون هنا "العدد القطرى" لهذه المجموعة من الأعداد من الرقم الأول [2] للعدد الأول 
[.72581376/]ءو الرقم الثانى [4] للعدد الثانى [. 85577575537 ٠٠:‏ [...وهكذا' ويمكن 
تعميم ذلك بقولنا ان الرقم [ن] للعدد القطرى يتمثل فى الرقم [ن] للعدد [ن] من مجموعة 
الارقام المعطاه ' ومن ثم فان أول ثمانىة ارقام للعدد القتضرى الخاص بالمجمو عة 
السابقة هو:.55931757/26/... 
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والان لو افترض اننا وضعنا عدذا جديدا مختلفا فى قيمة العدد القفطرى ودرسنا علاقته 
بكل الارقام؛ ولنصل إلى هذا الرقم مثلا من خلال اضافة )١(‏ لكل رقم وتحويل كل 
(9) إلى ٠ )٠(‏ سيكون العدد الجديد فى هذه الحالة هو:.5؟81٠25606...‏ 

وباختلاف كل عدد فى المجموعة الأصلية (أو على الأقل اختلاف رقمه الأول) سيؤدى 
إلى اختلاف العدد القطرىء وهكذا الامر إذا ما اختلف اى رقم فى المجموعة ٠‏ وعلى 
هذاء إذا كان معرفة مثل هذا العدد ممكنة» فليس معروفا كم عدذا ممكن ان يوجد فى 
المجموعة الاصلية؟ ومن ثم فان افتراض وجود عدد محدود من الكسور العشرية ببين 
() و(١)‏ يعد فى الواقع افتراضا زائفا. وعلى هذاء رغمًا عن كون برهان 'كانتور”" 
يعد ذا طابع استدلالى فى الأساس. ولكن بناءه يتطلب استبصار! إبداعيا تأملياء والشفئ 
نفسه يمكن أن يقال على كثير من البراهين الاستدلالية ٠‏ 

باختصارء يعد التفكير الإبداعى والتفكير الناقد وجهين لعملة واحدة ويتطلب التفكير 
لفعال استخدام كلا النوعين من التفكيرءكما يتطلب توازنا فى الاسهام الذى يسهم به كل 
منهما' فيفل التفكير الإبداعى التفكير الناقد فى اتاحته الفرصة لتوليد أفكار أصيلة 
ومناحى غير معتادة للمشكلات وزوايا جديدة للنظر الى المواقف ٠‏ اما التفكير الناقد 
فيقيم ما يقدمه التفكير الإبداعى من افكار. ويخضع الاختيارات لمحكات القبول حتى 
يمكن الانتقاء من بينها ما يجب اعطاؤه مزيدا من الاهتمام ٠‏ فتوليد الفكقرة وتقييمها 
يسيران جنبا إلى جنب - بدرجة تزيد أو تنقص التلازم على امتداد مسار عملية التفكير 
فى اطار أية صورة من صور الانشطة الإبداعية': والمثال المجازى الذى يمكن ان 
نضربه هنا لوصف هذه العملية هو تصور حوار مستمر بين اثنين من العاملين فى أحد 
المجالات. احدهما يطرح الافكار بدون اية قيود. والآخر يقيم هذه الأفكار: قد يقوم 
شخصان مختلفان بالدورين السابقين فى مواقف معينة ولكن الهدف المنطقى للتعليم هو 
ان ينجح المربون فى تنمية قدرات فرد واحد ليستطيع ان يقوم بالدورين معا ' 
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أنماط ودرجات الإبداع 

يُعالحج موضوع الإبداع أحيانا بصيغة الكل أو العدم ‏ اى ان الفرد إما ان يكون مبدعا 
أو لا يكون ‏ ولكن كثيرا من الباحثين يميلون إلى تبنى وجهة نظر مختلفة: فتشير 
أمبايل (48:00116.1983) إلى احتمالات وجود درجات مختلفة من الإبداع. وهكذا فعل 
كاتل وبوتشر (61,1968ن)انا8 عه ,ااع20001)) وتايلور (16910:.1975))وجروبر وتيريل 
وفيرتريمر (1982 ,ع7اعط1ء/1لا ع ,[اءع1617 ,0110161)ولوبارت وس تيرنبرج 

(516135618,1995 #2 ,11لطنار[آ)و آخرون: وافترض بعض الباحثين ان اى فرد قادر ‏ 
بدرجة ما على التعبير بشكل إبداعىء مع انه ليس من الضرورى ان يحدث ذلك 
بالطريقة نفسها أو بالدرجة نفسها .اعم 1992:1117 منإعام983:)0 لعا نطا نتمم ) 
(1994 ,1ل 00237] يل .رعداند] 

ويميز "كسيكزينتميهلى (1996 .1/إا051157281101:11)) "بين ثلاثة انماط من الأشخاص 

يوصفون غالبا بالإبداعية )١(‏ أولئك الذين يعبرون عن أفكار غير معتادة (؟) واولفك 
الذين يخبرون العالم بطرائق جديدة وأصيلة: (؟) وأولنك الذين يحدئون تأثيرا جوهريا 
ودالا فى ثفافتهم ' وقد رأى ان أفراد المجموعة الأولى يوصفون بالالمعية(١)‏ (اى انهم 
أكثر من غيرهم اهتماما واستثارة)» والثانية تضم المبدعين على مستوى حياتهم 
الشخصية(") اما الثالثة فتضم المبدعين المخترقين للحدود المعترف بكفاءتها(") 
ويشير الباحث ان المعنى الثالث للإبداع لا ينمو بعيدا عن النوعين الأولين. ولكنه 
يككلق تعننيا مر جرف القيضة :ورنكان :الماكلف كن الالعال: الثالاقة حموفها عامين تيبا 
متفردة نسبيا 'فهى طرائق مختلفة فعليا تؤدى بالفرد الى ان يصبح مبدعاء وكل منها 
مفيات و اع غين متوتيط وا اخر. :(17-320) ويعزفه كسيكز يمييلي: النمط: الذالك مسن 
لطاع جاه "ولوف كوه إن منتع تحدت كنيون أ تدر نحى محال التصيصض 
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الراهنء ليخلق مجالا اخر جديدا" أما الشخص المبدع " فهو اى شخص لديه أفكار أو 
افعال تحدث تغييرًا فى المجال أو تخلق مجالا جديدا ٠‏ (0.28) " 
ويقابل جاردنر (03:0767,199360) بين نوعين من الإبداع الأول يرمز له بالحرف ©0) 
الصغير(؛) ‏ وهو ذلك النوع من الإبداع الذى يمارسه كل منا فى ننايا الحياة اليومية 
والنوع الثانى الذى يرمز له بالحرف (©) الكبير(ه) - وهو نوع من اطلاق الأفكار 
نمارسه فقط بين فترة واخرى ٠‏ (05.29) ونجد الإبداع من النوع (0)) الكبيرة لدى مبدعين 
مثل ت: سء اليوت, والبرت اينشتاين» وبابلو بيكاسوء وأخرونء الذين يقوم عملهم 
بدور جوهرى فى تشكيل الافكار والمعايير المتصلة بثقافتهم ' .اما الإبداع من نوع 
الحرف ( (©2الصغيرة فيمكن وصفه بانه درجة بسيطة من الانحراف عن روتين الحياة 
اليومية ٠‏ 
على نحو مشابه ميز بودين (1991 ,80067) بين الإبداع على المستوى النفسى(١‏ (2) ( 
والإبداع على المستوى التاريخى(؟ (11) ( 

"يركز الإبداع النفسى على الأفكار التى تتميز أساسا بالجدة على مستوى العقل الفردى 
صاحب الفكرة ( سواء أكان ذلك فى العلم؛ أو الموسيقىء أو الرسمء أو الادب. أو حتى 
الأشغال المعتمدة على الابرة»“:٠)‏ فاذا طرحت لدى مارى سميث فكرة لم تكن لديها من 
قبل» فان فكرتها فى هذه الحالة تكون من نوع الإبداع النفسى 85‏ حيث تفتقد للوسيلة 
التى تمكننا من التحقق من ورود الفكرة نفسها لدىئ غيرها من الأفراد لمعرفة كيف 
يكون لدى اخرين الفكرة نفسها بالفعل: اما الإبداع التاريخى فينطبق على الافكار التى 
تعد بالفعل جديدة إذا ما نسبناها إلى التاريخ الانسانى ككل: فيحكم ‏ فقط ‏ على فكرة 
مارى سميث المدهشة بانها من نوع الإبداع التاريخى 11 إذا لم يفكر شخص آخر فى 
هذه الفكرة من قبل(5.32) ٠‏ 
ووفقا لهذا التصور يمكن النظر إلى الافكار الإبداعية من النوع (11) بوصفها مجموعة 
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فرعية داخل المجموعة الاكبر من الافكار الإبداعية من النوع(2) 
ويشير بودين إلى ان الشخص المبدع من النوع (2) هو الشخص الذى لديه المقدرة على 
انتاج أفكار إبداعية من النوع (5) سواء لقيت فكرته تعزيزا كبيرا أو قليلا ٠‏ واذا كان 
المجتمع هو المحدد لدرجة أصالة الفكرة الإبداعية من النوع(25) ٠»‏ فان الفكرة الإبداعية 
من النوع (11) تحدد اصالتهاعوامل خارجية؛ تشمل على سبيل المثال الأحداث التاريخية 
ونمط المجتمع:' ومن ثم يمكن النظر إلى الإبداع من النوع (6)والإبداع من النوع (11) 
كطرفين لبعد ممتدء بينهما صور عديدة من الإبداع ممثلة لكلا النوعين: فالفكرة 
الإبداعية من النوع (2)جديدة على الفرد الذى يطرحها بينما الفكرة الإبداعية من النوع 
(13)جديدة على الانسانية» وهناك عديد من الافكار التى تقع بين هذين الطرفين اى 
منها يمكن ان تصبح جديدة بالنسبة لبعض الجماعات الفرعية داخل ثقافة معينة» بشكل 
اكبر مما هو لدى جماعة فرعية أخرى ٠‏ وقد اكد ماندلر )١11©(‏ على الفكرة نفسها 
المتعلقة بدرجة الجدة بقوله: " ان اى فعل خاص قد يكون جديذا على الانسانية كلهاء أو 
على جماعة ثقافية اجتماعية نوعية أو على فرد بعينه (510) 
ما امكن تحقيقه ‏ عمليَا ‏ على المستوى الاجتماعى هو تحديد الإبداع من النوع (11) 
كيفياء وذلك لسببين على الاقل (كلاهما يتعلق بصعوبة إجابتناعن السؤال المهم: إلى اى 
حد نستطيع ان نعتبر الافكار والمنتجات الإبداعية التى تجاهلها المجتمع ‏ فى السابق 
مساوية فى الاهمية لتلك التى اصبحت معروفة لنا كإيداع من النوع (1]) الآن ) ٠‏ 
)١(‏ فى ضوء الفرض السابقء, نجد ان الأفكار الإبداعية من النوع 5 التى طرحت فى 
الماضى والتى تجاهلتها الأجيال التالية قد فقدت أكثر أجزائها: (؟) كما ان الإبداع من 
النوع 11 يغير من المعايير السائدة ' فنظريا يعد البارزون نماذج ممثلة للإبداع من 
النوع 11 ولكن العلاقة ليست بهذه البساطة خاصة فى العلم حيث تميل الأجيال التالية 
إلى الثقة فى الأفراد الذين يرجع ارتقاء افكارهم إلى ما استمدوه ممن سبقوهم ونجاحهم 
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فى التركيب بين اسهامات عديدة سبق ان قدمها اخرون: 

عندما نتحدث عن الإبداع» نميل عادة إلى التفكير فى أفراد مثل فيثناغورث. 
وارشميدسء ومايكل انجلوء وليوناردو دافنشىء. وموتسارتء ونيوتنء ودستيوفس كى. 
وفون نيومان؛ الذين اصبحوا مشاهير كنتيجة لاعمالهم الإبداعية من النوع 11 التنى 
جعلت من ابداعاتهم جزءا من الارث القيمى للانسانية جمعاء ' فلا مجال للشك فى ان 
الانتاجات الإبداعية التى ربطناها بمثل هؤلاء الأشخاص كانت الادوات التى حددت لنا 
طبيعة العالم الذى نحيا فيه الان ٠‏ وليس هناك مجالا للشك أيضنا فى ان العالم فى حاجة 
ملحة إلى الأفراد الذين يمكنهم ان يدركوا كيفية الاقتراب الإبداعى من المشكلات التنى 
تواجهنا يوميا ' وعلى هذا فانه من بين الأسباب التى تجعلنا نريد ان نعرف كيف ننمى 
الإبداع هو الأمل فى ان نصل إلى القدرة على والتمكن من استثارة نوع الإبداع 
الذى يمكن ان يفيد المجتمع ككل وأحد الجوانب التى تستثير دافعيتنا لفعل ذلك. هو ان 
العالم فقد عديذا من الأشخاص العظماء فى مجال العلم والفن على الرغم من قدرتهم 
على الانتاج الإبداعى نتيجة عدم الاعتناء بتنمية قدراتهم: 

و يعد التعبير الإبداعى فى أكثر صوره وسطية امرا مهما ايضاء فالقدرة على النظر 
إلى الأشياء المعتادة فى حياتنا اليومية من منظور غير معتاد لاكتشاف الارتباطات التى 
لم تظهر للملاحظ العابره يمكن ان تضيف لونا ومتعة لحياة الفرد اليومية ٠‏ فقد يجنى 
الفرد قدرا كبيرا من الرضا من كتابة قصيدة حتى لو كان هو قارؤها الوحيد أو من 
معايشة التفكير الاستبصارى حتى لو اكتشف انه لم يكن أول من توصل إلى الافكار 
التى بلغها ' ويشير 'كسيكزينتميهلى ,(1996 .الإ[0511526011181) "الى الرضا الذى 
يأتى من الاندماج فى العمل الإبداعى عندما نندمج فيه فنحن نشعر اننا نحيا بشكل أكثر 
اكتمالا خلال باقى حياتنا.(752) لقد اكتشفت انه من السهل الاعتقاد فى اننا لدينا دافعا 
فطرىا للخلق. واننا نصل إلى الرضا نتيجة العمل على نحو إبداعى؛ سواء أكان ما 
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كان شيئًا أكثر خصوصية من ذلك وغير ملموساء أو كان توجها ابداعيَا نحو مشكلة 
شخصية ذات دلالة بالنسبة لناء أو طريقة جديدة للنظر إلى موقف مألوف. أو ادرك 


نكتة ذات مغزى على المستمعين: 
هل يمكن تنمية الإبداع 


يقف أمام الاعتقاد فى إمكان تنمية الإبداع عن طريق التدريب عديد من القيود 
والمعوقات بلاإعام0 :1993 ,عطع11 يثى ,عانطوصرث:1983,ع11ط2مرة) 
»ه ,1010لأآن0) :16,1992طرك ع ,لعه/الا ,عامط ذ199 ,51 /992:10011110] 
,197/4 ,لاعاذ :1989 ,1111105 لل ,عاتطممكم ,لإعوو5عوممع8 :1968 ,الإمووعء 1 
( 1996 .الفطا عل ,مت طممع)51 ,975افتشير أمبايل (1»,1983 تا نمرة) إلى ان اى 
فرد ذا قدرات معرفية عادية يمكنه ان يطمح ‏ بدرجة ما إلى انتاج عمل يتسم 
بالإبداعية» فى أحد المجالات محل اهتمامه: ويشير كروبلى (1992 ,لإءام00) إلى ان 
كل الطلاب ‏ بصرف النظر عن مستوى ذكائهم ‏ قادرين على التفكير بشكل افتراقى 
واقترابى؛ مع انهم قد يميلون ‏ نتيجة نوع الخبرة التى يتلقونها ‏ إلى التفكير باحدى 
الطريقتين أكثر من الاخرى (و فى السياق المدرسى الأكثر أحتمالا ان تكون هذه 
الطريقة اميل إلى الاقترابية): أما جيلفورد و تينوبى(1968 لإم00ع10,0,1نا0©) اللذين 
يقران بامكان اتسام الأفراد ذوى الذكاء اللفظى المنخفض بدرجة مرتفعة من الإبداع. 
فيعترفان بامكانية تنمية القدرات الإبداعية بدرجة ما" ويؤكد بيركيئز (51990مأامء5) 
اننا لو تناولنا هذا السؤال بعيذا عن الوقائع الامبريقية. فستظل الاعتبارات النظرية 
تدعم مسلمة إمكان تعليم الإبداع : 

وهناك محاولات عديدة لابتكار مناحى مختلفة لتنمية الإبداع داخل الفصول الدراسية: 
بعضها جعل من موضوع تنمية الإبداع هدفا فرعيا ضمن جهود أشمل تبذل لتنمية 
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التفكير بشكل عام ٠‏ وبعضها سار فى إتجاه تقديم ادوات معينة؛ واس تخدامها داخل 
الفصول لشحذ مهارات التفكير الإبداعى لدى التلاميذ أو فى سياق مواقف تجريبية 
محددة وتعد الامثلة التى ستعرض لها فيما يلى من بين المحاولات العديدة التى بذلت 
فى هذا الاتجاه : 


العصف الذهنى (التفاكر) والحل الإبداعى للمشكلات 

أحد المحاولات المبكرة لابتكار منحى بنائى منظم لتنمية الإبداع بدأت بمحاولة 
"أوسبورن" لاستثارة عملية التفاكر (أو العصف الذهنى) لدى الجماعات الصغيرة 
. (056018,1953,1963)وقد استخدم هذا الاسلوب أساسا بهدف تهيئة سياق اجتماعى 
يتيح مجالاً أكبر لحرية الخيالء ودعم استخدامه: فتشجع قواعد هذا الاسلوب المشاركين 
على التعبير الحر عن أفكارهم؛ دون ان يحكموا على أىة فكرة تخرج عنهم بانها 
غريبة أو سخيفة» ولذلك يُحظر النقد خلال جلسات التفاكر (العصف الذهنى)؛. حيث 
يفترض ان الافكار التى سيطرحها الاخرين ستستثير خيال الفردء وتمكنه من التعبير 
الحر عن افكاره دون وجود ما يكف خياله عن التجوال فى عالم الافكار: 

وقد ظلت قضية ان "التفاكر" (العصف الذهنى) يزيد من القدرة على الإبداع ‏ أو من 
حرية التعبير عن الافكار بخفض معايير الحكم علىهاء وخفض المستوى المعتاد من 
نقد الذات أثناء طرح الافكار ‏ ظلت امرا مثيرًا للجدال “(10]8:110501087,1964ءنط) 
فيهدف هذا الاسلوب إلى الخفض المقصود من نقد الذات أثناء مرحلة توليد الأفكقار 
حتى لا يكف هذا النقد من قدرة الفرد على التعبير عن الافكار البعيدة التى لا تتصل 
مباشرة بالمشكلة محل اهتمامه' ويفترض هنا ان الافكار التى سيتم انتاجها ‏ كنتيجة 
لهذا الاسترخاءء والابتعاد عن القيود التقليدية الشائعة ‏ سيكون من بينها بعض الافكار 
المهمة التى قد تتضح جودتهاء وصمودها أمام معاول النقد عندما يتم تقييمها بشكل 


1712 


حاسم فيما بعد علاوة على ذلك.هناك امل فى توليد أفكار أكثر جودة أثناء هذه العملية 
مقارنة بتلك التى سيطرحها الأفراد إذا ما قيموا الأفكار أثناء مرحلة انتاجها: 

ومن السهل تصور لماذا يُحدث العصف الذهنى هذا التأثيره فطرح أحد أعضاء 
الجماعة لفكرة معينة مهما كانت غريبة أو غير معتادة يمكن ان يستثير تفكير باقى 
أعضاء الجماعة» وهو ما يترتب عليه استثارة مزيد من الافكار لم يكن متوقع طرحها: 
وحتى إذا انتج الأفراد عدذًا قليلا من الأفكار المتميزة تحت تأثير هذه العملية» فستظل 
العملية لها أهميتها وفائدته' وتأتى الشواهد على فعالية العصف الذهنى من الدراسسات 
الامبيريقية التى بينت ان المجموعات التى اتبعت قواعد العصف الذهنىء انتجت ‏ فى 
أحيان كثيرة ‏ افكارا أكثر عدذا وجودة من المجموعات الضابطة التى لم تتبع هذه 
القواعدء٠‏ .(1963 ,14200 ع .وعممرج2 :1979 ,نو ناولءع711) 

وامتداذا لذلك؛ أدمج 'العصف الذهنى" كعنصر أساسى فى عملية متعددة الخطوات اطلق 
عليها اسم الحل الإبداعى للمشكلات(١‏ ,056073 :7.1985ع08(/ء1 #2 ,معدكلن15) ( 
( 1989 .5 )للا ع .مع بطء1/1 ,ع0 1لاء1: 1 198 ,وعمروط:1963 وتتكون العملية 
من ثلاثة مكونات رئيسية: فهم المشكلة(؟) وتوليد الافكار (") والتخطيط لنفمل(:) ٠‏ 
يتكون أول هذه المكونات من ثلاث مراحل متتابعة هى: اكتشاف المأز ق(0): واكتشاف 
البيانات(1) واكتشاف المشكلة(8) - اما المكون الثانى فيتضمن مرحلة واحدة (مفردة) 
وهى اكتشاف الفكرة(8) ويتكون المكون الثالث من مرحلتين: اكتشاف الحل(4): وقبول 
الحل(١٠) ٠‏ وتتضمن كل مرحلة من المراحل السابقة شكلا من أشكال العصف الذهنى 
بهدف تحديد الاحتمالات العديدة موضع اهتمام كل مرحلة» يتبعها بعد ذلك خطوة 
تقيمية» تهدف إلى الاختيار من بين بدائل الافكار المنتجة والتى تختار على انها الاكثر 
اهمية لتناولها فى المرحلة التالية للمرحلة التى يمر بها الفرد: 

ومع ان العصف الذهنى غالبا ما يشير إلى عملية جماعية فى الأساسء فبامكان المرء 
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ان يمارسه فرديا على نحو مشابه لما تفعله الجماعة؛. ولدذلك يعد الفرد ممارسا للعصف 
الذهنى ‏ بمعنى من المعانى اذ ما حاول ان يولد مجموعة من الأفكار أو الأفعال أو 
المناحى للاقتراب من حل المشكلة؛ وهو ملتزما بارجاء النقد والتقييم حتى يكمل ‏ ل 
نسبيا - ما بدؤوه ' وعندما نستخدم مصطلح العصف الذهنى فى مواقف الاداء الفردى. 
فأحيانا ما نستبدله بمفهوم 'مبدأ ارجاء الحكم(١‏ :(2815615,1963) " (وهناك شواهد 
على ان العصف الذهنى ينجح أكثر مع الجماعات الاسمية(؟) ‏ التى يتكون اسهامها 
من ناتج جمع ما انتجه الأشخاص الممارسين للعصف الذهنى منفردين ‏ مقارنة 
بالجماعات الحقيقية(" ,]00226[ :1964 ,6]]اع72نالآ ,1986,غطع5):0 22 ,اطعنطط) ( 
.8 اءع810 2 ,لاترعظ8 ,1مالاه1: 1975 ,7اع]1963:5 ,356020[ عل ,اأاعطمصهةن) 
ومع الحفاظ على المرحلتين المميزتين لنموذجهم التوليدى الاستكشافى فى التفكير 
الإبداعىء أوحى 'فينيك". و'وارد"؛ و'سميث (1992,طانم5 يد ,لعةث/الا ,عاواع) " 
باستخدام شكل من أشكال العصف الذهني يعتمد على توليد الأفراد للافكار منفردين فى 
غياب تأثير الجماعة؛ وبعدئذ يخضعون مثل هذه الافكار للاستكشاف والتقييم فى مواقف 
ويتضح مما سبق انه يمكن النظر إلى العصف الذهنى كعملية بحث (4): يرتكز فيها 
البحث عن الأفكار الجديدة والمفيدة ' فيؤكد كثير من باحثى اتخاذ القرار وحل 
المشكلات اهمية البحث كعملية جوهرية لتحديد بدائل القرارت التى فى حوزة الفرد. 
والاختيارات المتاحة له خلال محاولته لبلوغ حل المشكلة؛ ويؤكد عديد من الباحثين ان 
ضعف عملية البحث تمثل أحد جوانب الفشل الشائع الذى يعانى منه التفكير الانسانى 
1991 الإعطون8 يت ,لإل2وط ,كماءارعط :1972 ,ع05ا 1985:1620 ,017ن8) 
(1991,عاعطوعع:) يل . لاك الاج5222/ام 


|1014 


برامج التفكير المنتج 
يعد برنامج التفكير المنتج 1974(١(‏ ,01107 ,100115 ,لأع1 لطع ان ,108]03/ا20) ( 
برنامجا للتعلم والتوجيه الذاتى(١)»‏ وضعه مصمموه فى سلسلة من خمسين كتيباء. 
ليستخدمه تلاميذ الفرقتين الخامسة والسادسة ٠‏ والهدف من البرنامج هو تنمية التفكير 
بشكل عام؛ ولكن اهتمامه الأكبر ظل منصبًا على تنمية التجديدية والإبداع» من بين 
اهدافه الأساسية» زيادة انتاجية الفرد الأفكار وخاصة الأفكار غير المعتادة ٠‏ 

وقد خرجت محاولات تقييم فعالية البرنامج بنتائج مختلطة ,أؤدنا8 2 ,8140511610 
(1987,عء20مه1 :1978 ,3ااءم217:2 فتنوعت درجات النجاح تبعا لعوامل عديدة من 
اهمها: حجم الفصلء وتحمس المدرسة لتطبيق البرنامج: وليس مدهشا.ء ان يؤدى 
اجتماع متغيرى صغر حجم الفصولء. ووجود مدرسين متحمسين إلى وصول البرنامج 
إلى أعلى درجات نجاحه؛ وقد بينت بعض الدراسات التقيمية ان المشاركين فى 
البرنامج زادت قدراتهم على حل المشكلات الممتدة بطريقة مشابهة لتلك التى توقعتها 
مواد التدريب. والتى تتطلب غالبا استكشاف احتمالات متعددة.والاهتمام بفروض عديدة 
' ولكن الشواهد على حدوث انتقال لاثر التدريب إلى مشكلات أخرى مختلفة عما 
قدمت بالبرنامج لم يكن الحصول عليها أمرا يسير! .لاءااطعانة© يل .01000) 
(1974 .. لك أء ,لالظ يل ,عالععم5 ,اعع 0 1أاء1969:1 

تبين كذلك محدودية فعالية البرنامج فى حل المشكلات التى تشبه ما تم التدريب عليه 
فى إطار مواد التدريب. وهو ما يظهرغالبا ‏ وليس عموما ‏ عند تقييم البرنامج 
باستخدام الاختبارات التى تقيس التفكير الافتراقى بشكل خاص يه .6امم81) 

(1971 ,1969 .عاممنظه ع .عع0 1115 :1967./إععن وترجع أحد التفسيرات المقبولة 
لهذه النتائج إلى الصغر النسبى لحجم التدريب الذى يقدمه البرنامج. والمعوقات 
المتصلة بالمضمون المقدم والذى يركز على حل المشكلات الخيالية .7508ع1ء1/1) 
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( 1985 ,1أ)التذال ,وملاجع8آ 

برنامج كورت 01651 

ترمز كلمة كورت '00181) إلى مؤسسة رعاية البحث المعرفى(١).؛‏ وهى المؤسسة 
الانجليزية التى أسسها وأدارها 'إدوارد دى بونو8020 126 50100/210 ". الذى ألف 
عديذا من الكتب عن تنمية التفكيرء والتفكير الالتفافى(؟") بشكل خاص: ويميز "ادوارد 
دى بونو (1970,1992 ,8070 176) "بين التفكير الالتفافىء والتفكير العمودى(") 
ويتشابه هذا التمييز فى عديد من جوانبه مع التمييز الشائع الذى يفرق بين التفكير 
الإبداعى والتفكير الناقد ٠‏ 

ويتكون برنامج 'كورت 0111) " على نحو ما وصفه دى بونو (1973 ,8080 ع(آ]) 
من ست وحداتء كل وحدة تتكون من مجموعة من الدروس: كل درس يطبق فى 
جلسة صفية منفردة ' وتركز أحد الوحدات الستة(0001814)) بوضوح على تنمية 
الإبداع. وتقدم عدذا من الاستراتيجيات» التى تستخدم لمساعدة الفرد على توليد أفكار قد 
لا تخطر على ذهنه فى المواقف الطبيعية:. 

ومثلما يحدث فى باقى الوحدات, يقدم للفرد فى موقف الإبداع منحى بنائى لحل المشكلة 
يعتمد على توظيف لعمليات نوعية أو طرائق للمساعدة على التذكرء والتى تدفع الفرد 
إلى أن يسأل نفسه اسئلة نوعية حول الموقف: ويقصد من استثارة هذه النوعية من 
الأسئلة حث الفرد على الاهتمام باحتمالات جديدة» وان يكون منظورا لم يسبق له 
الاهتمام به والبيانات الموضوعية المتصلة بفعالية برنامج 'كورت0087 ": وبشكل 
خاص ما يتصل منها بفعالية برنامج 'كورت" فى تنمية الإبداع لازالت إلى حد كبير 
محدودةٌ ٠‏ 

وقد اختبرت ‏ فى فنزويلا - فعالية أحد التعديلات التى ادخلت على برنامج "'كورت " 
7 : فى أوائل الثمانينيات كجزء من صور التحسينات التربوية التجريبية العديدة 
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التى اجريت تحت رعاية الحكومة الفنزويلية» وفيها قدم إلى التلاميذ الففنزويليين ‏ 
الذين تراوحت اعمار معظمهم (عند بدء الدراسة) بين عشر وإحدى عشرة سنة ل 
دروس معدلة من البرنامج (لفصلين كل اسبوع على فترتين)؛ وقد اشترك فى التجربة 
جميع التلاميذ لمدة سنة على الاقل. فى حين امتدت مشاركة بعضهم لمدة سنتين أو 
ثلاثة' وقد أوضحت نتائج التفييم ان التلاميذ الذين تلقوا التدريب على برنامج “كورت " 

77 كلمدة سنة كانوا أفضل فى توليد الأفكار وثيقة الصلة بالموضوع أثناء حل 
المشكلة مقارنة بالمجموعات الضابطة:ء الذين لم يتلقوا هذا التدريب ٠‏ وبينت النتائج 
كذلك ان الطلاب الذين تلقوا التدريب لمدة ” سنوات اظهروا تحسنا ملحوظا فى الأفكار 
التى انتجوهاء وفقا لمحكى التجريد وثراء الافكار المنتجة ,45)0:52 © عن من5 عل) 
( 1983 انظر كذلك ملخصا مختصرا فى(1985 ,53121101 2 ,ركملكاءء2 ,503معاء1لم 


مشروع الذكاء 

تضمنت الدراسة المعروفة باسم "المقياس المُعدل" التى خرجت بنتائج ايجابية فى 
متوسطها العام؛ جهودا بنائية جيدة لتنمية جوانب عديدة للتفكيرء باستخدام طريقة 
التوجيه داخل الفصل ٠‏ ويعد جوهر "مشروع الذكاء(١)‏ " - الذى أجرى ايضا تحت 
رعاية الحكومة الفنزويلية ‏ أحد المقررات التعليمية التى طبقت على مدار سنة كاملة 
بهدف دفع تلاميذ الصف السابع إلى النجاح فى ادارة نقاشات فعالة» واستثارة تفكير 
التللميذ أثناء اداء عدة نشاطات داخل الفصل تدور حول عدد من الموضوعات 
الرئيسية القليلة التى تعنى بقدرات شاملة من قبيل: الملاحظة؛ والتصنيف, والاس تخدام 
المفيد للغة؛ والاستدلال الاستنباطى والاستقرائى؛ وحل المشكلات. والتفكير الابتكارى. 
واتخاذ القرار ' وقد اسهم فى تطوير المقرر وتدريسه وتقييمه فريق من الباحئين 
والتربويين من الولايات المتحدة وفنزويلةء بحيث عدلت معظم مواد التدريب وتم 
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تكييفها لتستخدم بشكل متزامن فى كلا البلدين (الولايات المتحدة» وفنزويلة)» ونشئرت 
تحت عنوان 'الأوديسا( 802775,1986(١‏ .[.31/1) "( 

قدم جزء من المقرر التعليمى ( من 50:٠٠١‏ درس تقريبا) إلى (477) تلميذا فى مدينة 
باركيسيميتو 8370015151660 بفنزويلا خلال العام الدراسى ١ 1187:1١95‏ 83وأجرى 
تقييما لفعالية المقرر باستخدام بطارية اختبارات» جمعت بين "اختبار القدرة المدرسية 
لأوتيس ولينون(1977(1 .17707 # ,0115) " ( و"اختبار الذكاء المتعصسرر من اثر 
التقافة لكاتل(" (011611!,1961) © ,1اع021) " (ومجموعة من اختبارات القدرات العامة 
(1962 .اعناهة8)؛ وحوالى 2.6٠‏ بندا لاختبارات وضعت خصيصا لتقدير الكفاءة 
النوعية للمهارات الخاصة التى قصد تنميتها' وأشير الى الاختبارات الاخيرة بانها 
تقيس "القدرات الهدف". وارتبطث المجموعات الفرعية الفردية من هذه البنود بكل من 
الموضوعات الرئيسية للمقررء وقد قدمت بطارية الاختبارات قبل المشاركة فى المقرر 
واثناءه وبعده مباشرة وقد جاعت النتائج بشكل عام ايجابية فتحسن اداء التلاميذ الدين 
شاركوا فى الدراسة على جميع المقاييس مقارنة باداء المجموعة الضابطة المماثلة لهم 
[ تنفاصيل المشروع يمكن ان نجدها فى المراجع التالية .5087اءظطء11 . مأعاك ل حدء!]) 
(5.1986ا0 ٠خ‏ ب معلكك قنذ عل 

معظم ما يتصل بمضمون الفصل الراهن هو جزء من المقرر التعليمى الذى يتعامل 
بشكل مباشر مع الإبداع ( جزء البرنامج الخاص بالتفكير الاختراعى). والذى طور من 
خلال ديفيد بيركنز وكاتالينا لازيرنا ٠‏ (256172.1986آ عه 105 1ع2)و يتكون هذا القسم 
من وحدتين تركزان على فكرة التصميم ' تحتوى الوحدة الأولى على تسعة دروس. 
وتحتوى الثانية على ستة (يقدم كل درس فى جلسة صفية واحدة لمدة ساعة ). وقد 
قدمت الدروس التسع الخاصة بالوحدة الأولى خلال عام ' وتدرجت هذه الدروس من 
تحليل التصميمات الخاصة بعدد من الموضوعات الشائعة (كالقلم مثلا)» مع الاعتناء 
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بالفهم الوظيفى لجوانب التصميمء إلى إبتكار تصميمات جديدة تتلاقى وموضوعات ذات 
وظائف نوعية: 

لم تبذل جهود لتحديد الاسهام النسبى للوحدات المتعددة للمقرر التعليمى فى تحسين 
الأداء على الاختبارات المعيارية؛ ومع ذلك بينت اختبارات القدرات الاكثر اتصالا 
بمضمون المقررء تحقيق تلاميذ المجموعة التجريبية لمقدار أكبر نسبيا من التحمسن 
والكسب مقارنة بتلاميذ المجموعات الضابطة المناظرة لهاء وذلك على جميع 
الاختبارات ٠‏ وللحصول على مزيد من المؤشرات على فعالية دروس التفكير الإبداعى. 
قدم للتلاميذ مشكلة تتطلب وضع تصميم مفتوح النهاية (مئل تصميم منضدة تناسب شقة 
صغيرة جذاء مساحتها لا يناسبها الأحجام الشائعة للمناضد) ٠‏ وقد طلب من اثنين من 
المحكمين المستقلين ‏ ليسا على معرفة بمجموعات التلاميذ داخل كل مجموعة فرعية 
- تقييم الحلول فى ضوء 4 ١‏ محكا. وقد حازت التصميمات التى قدمها التلاميذ 
المشاركين فى التجربة على تقديرات افضل ‏ جوهرىا ‏ مقارنة بتلك التى انتجتها 
المجموعات الضابطة:؛ فيما يتعلق بالاربعة عشر محكا؛ 

من المحددات الحاسمة للاخذ بهده النتائح. ضرورة التنبه إلى انها تمثل فقط التأثيرات 
قصيرة المدى التى تحدثها التوجيهات التى تتم داخل الفصلء, فلم تسمح الظروف التى 
أجريت فيها الدراسة بتحديد التآثيرات طويلة المدى' ومع ذلك دعمت النتائج فكرة ان 
الإبداع يمكن تنميته من خلال قدر متوسط من التوجيهات داخل الفصل إذا ما اعد 
الامر بعناية ودفع التلاميذ إلى الاهتمام بطرائق تفكيرهم ‏ 


جهود آاخرى 


اقترح عديد من الباحثين أدوات بنائية مساعدة لتونيد الأفكارء من بينها قائمة التغيير فى 
الخصائص (001110/1010.1954)) (ا)» والتركيب المورفولوجى ) (ن)الذى يتضمن حصرا 
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لأبعاد أو خصائص الموضوع مع الاهتمام باكتشاف التركيبات الجديدة المحتملة 
لها ٠‏ (1974 ,اأدمع83 ي ,ع:ع05غ41162,1962:1)وقد ناقش كل من فيلدهوسين 
وتريفنجر (1986 ,175611197861 يع ,10110561ع1)وفينيك وودورث وسميث ,علاداط) 
( 1992 ,)زرك #2 ,38:0 "الاوستاركو(1995 ,513:210) هذه الادوات.وغيرههما من 
المناحى والاساليب التى تيسر انتاج الأفكار الجديدة ‏ والتى من بينها 'أسلوب اختلاق 
التركيب بين المفاهيم": و"استخدام المجاز١‏ " 
أما "اسلوب الربط بين الأشتات) "(نا)السينكتكس) الذى ابتككره جوردون ,06070028) 
(1961 فيؤكد أهمية استخدام التمائلات(نانان) والاستعارات لاستثارة توليد الافكار ' انه 
يشبه التفاكر (العصف الذهنى) فى تشجيعه للآفراد على اطلاق العنان لخيالاتهم أثناء 
عملية حل المشكلاتء. وان يمتنعوا عن نقد أفكارهم فى مرحلة توليد الأفكار:' وقد 
عرض هذا المنحى فى سلسلة من الكتب ذات الطابع الارشادى والتوجيهى .00:007) 
٠‏ (1984 ,1979 ,1975 ,1972 ,2026 ع#نو على نحو مشابه؛. قدم ساندرز وساندرز 
(1984 ,5370615 © ,5380615) منحى اخر لتعليم الإبداع بنى كاملا على استخدام 
"الاستعارات." 
وقد استخدمت بعض اجراءات العصف الذهنىء والتكنيكات المرتبطة بهفى سياق 
الجهود المبذ ولة حديثا لزيادة انتاجية المصانع و غيرها من المؤسساتء باستخدام منحى 
أشير اليه باسم 'إدارة الجودة الشاملة )10124١(‏ " (» أو التحكم فى الجودة الشاملة(؟ ( 
'(10000)وفيما يبدو نمى هذا المنحى عمليا بعيدا عن مقدماته من خلال خبرات 
مهندسين افذاذ بالولايات المتحدة (مثل: دبليو 'أى ٠‏ ديمينجع5.1(67012./ا . و جم 
جوران ( 05307ا[.14.[ متخصصين فى أساليب التحكم فى الجودة الذين سبق لهم ان 
عملوا فى مصانع اليابان فى بدايات الخمسينات ٠‏ ويتض من هذا المنحى التزاما 
ب“'خطوات نوعية لإحداث التحسين' منها: تحديد المشكلة» وجمع الوقائع وتحليلها. 
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والتخطيط لاجراء التحسينات وتنفيذهاء والتحقق من الفعالية» ووضع معايير للعملية. 
ومراجعة الانشطة؛. والتخطيط للعمل المستقبلى: وهذه الخطوات أحيانا ما يتم الجممع 
بينها لوضع خطة عملء أو تصور للفعل أو فحص واداء مهام معينة داخل دورة العمل 
تم تحديد عدة اجراءات متنوعة وتطويرها للمساعدة فى انجاز هذه الخطوات. 
ولمساعدة المدير على تقييم فعالية محاولات تحسين نتائج العمل كما وكيفا : وتشسمل 
هذه الاجراءات: استمارات الفحص(").» والمخططات البيانية التى اأعدها باريتو(؛). 
ومخططات السبب والتآثير(5)» ومخططات التشابه فى البنية العامة(7)» ورسومات 
مخططات برنامج قرار العملية(/ ٠‏ (1989 ,5113) (وتتشابه بعض الاجراءات 
المتصلة بالجماعات المشاركة فى جلسات حل المشكلات مع تلك التنى اقترحها 
'أوسبورن" و'جوردن" ومن شابههما من الباحثين» والتى وضعت لتشجع فى البداية 
على التوليد الحر - نسبيا للافكارء وبعدئذ تأتى عملية النقد لغربلة الافكار عبر 
الجماعة البنائية» والتى تدرب جيدا حتى يمكنها الوصول إلى إتفاق جماعى على خطة 
عمل يمكن إتباعها ٠‏ 

ويعد برنامج بوردو للتفكير الإبداعى الذى ابتكره 'فيلدهوسين(1983 ,اء5ناطلاءع5) " 
أحد البرامج التى اعدت فى صورة مجموعة من الدروسء تبلغ (7”) درسنا مسجلا 
على شرائط تسجيلء. ملحق بها أوراق إجابة» ودليل للمدرس: يركز كل شريط. والذى 
يستغرق ١5‏ دقيقة لسماعه؛ على فكرة: أو مبدأ يمثل مفتاخا للتفكير الإبداعى. يتم 
عرضه فى ثنايا عرض قصة تتناول أحد الشخصيات التاريخية: تحتوى أوراق العمل 
الخاصة بالتلاميذ على ثلاثة أو أربعة تدريبات يجاب عنها فور سماع كل درس ل 
وهدف البرنامج إلى مساعدة التلاميذ على ممارسة مهام تستثير لديهم قدرات الأصالة: 
والمرونة؛ والطلاقة. والتفصيل فى تفكيرهم: 

طبق سترنبرج ووليمز (5655م 15 ,11113125/ا ي# ,566175658) على طلاب المدارس 


7181 


العليا المشاركون فى دراسة مقرر علم النفس على مستوى الكلية:. بعض هذه البرامج. 
باستخدام الاجراءات السابقة» وذلك لتشجيعهم على الإبداع أثناء ممارستهم لنشاطات 
تتطلب: توليد فروض نظرية؛ وتصميم تجاربء واجراء تجارب على التفكير. وفى 
المقابل رصد اداء مجموعة أخرى لم تدرب على مثل هذه الطريقة للتشجيع على 
الإبداع » وقد بينت النتائج ان المجموعة التى حصلت على درجات مرتفعة على 
اختبارات التفكير الإبداعى أدت بشكل افضل على مقرر علم النفس مقارنة بتلك القى 
حصلت على درجات منخفضة على الاختبارات نفسها: 

أما 'برنامج الفلسفة من أجل الاطفال(١‏ ,م522 ,امنا 1991+4 .معطم أنآ) " ( 
( 1980 ,0غلا2ن056 الذى وضع فى بدايات السبعينيات؛ فعادة ما ينظر إلىه بوصفه 
يركز على تنمية التفكير الناقد» ولكن تضمن البرنامج 

من بين عديد من المهارات التى هدف إلى تنميتها مهارات شملت: تكوين الفروض. 
واستكشاف البدائل» وصياغة الاسئلة؛ ومواجهة الغموضء وخلق الترابطات» واستخدام 
التمثيلات ٠‏ ومن وجهة نظر 'ليبمان" المدير المؤسس. فانه من المستحيل ان تندمج فى 
تفكير ناقد فعال بدون ان يصاحب ذلك استخدام للتفكير الإبداعىء أو بمعنى اخر. من 
المستحيل ان تفكر على نحو فعال بدون استخدام كل من مهارات التفكير الإبداعى 
ومهارات التفكيرالناقد.فيتضمن التفكير فى مستوياته الأكثر تعقيدا 'التفكير عالى 
الرتبة(١)‏ " تذبذبًا متسقا بين الرجوع إلى الخلف والتقدم إلى الأمام؛ أو يتضمن حوارا 
متناغماء بين المنطقية والإبداع: (0.216 ,1991 84 ,10م 1آ) وفى الواقع. كثير من 
مناحى الإبداع؛ التى عرضنا لها إلى الان أجدها مثيرة للاهتمام» ولكن اعتقد اننا فى 
حاجة إلى مزيد من البيانات؛ للإجابة عن السؤال الخاص بدرجة فعاليتهاء وقدرتها على 
تحقيق أهدافها(1993 .501عن1/() 

وتعد المناحى والبرامج المذكورة فى الفقرات السابقة مجموعة ممثلة للجهود التى بذلت 
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لتيسير تنمية الإبداع, ولكننا لا نستطيع اعتبارها قائمة شاملة ومكتملة لكل ما انتج ٠‏ 
حيث تعددت الجهود التى بذلت فى هذا الصدد' وفى المراجع التالية نجد عرضا لعديد 
من البرامج والمناحى البنائية الخاصة بتنمية الإبداع(ن) » وأحيانا يعرض المرجع 
للبرنامج ككل وأحيانا أخرى يتصدى العرض لجزئية واحدة فقط من برامج الإبداع 
بين مجموعة من الموضوعات التى ترتبط بتنمية التفكير عموما ..ان ]© .67507 1101) : 
(1995 .مانناذ :1995 .خمكاءعء2 : 1986, ععمنط 0 :1985 

فعالية المناحى البنائية 

ان ما تراكم من بيانات غزيرة للإجابة عن السؤال المحورىئ' هل يمكن تنمية 
الإبداع؟". لا تنطوى على اجابات شافية بالدرجة المأمولة' وأحد اسباب ذلك ما يكتشنف 
مساعى الإجابة عن هذا السؤال من صعوبات نظرية وعملية عديدة ٠‏ فما يعد دليلا 
مقبولا على عدوت تكندن: قن : امكاناك: الأقرز اذ النداعزة يفقنة حجان سه علد نا 
سوف نعتبره شواهد على الإبداع» أو مثالا على السلوك الإبداعى. وهو امر لازال يثير 
جدلا بين عديد من المتخصصين : فمعظم المقاييس التى يُنظر اليها بوص فها مناسبة 
لتقدير الإبداع ليست بالدقة الكافية» لذلك فان النتائج المتصلة بهذا السؤال تظل مفتوحة 
لقبول أكثر من تفسير' ان السلوك الذى تهدف جهود تنمية الإبذاع إلى تحسينه هو 
السلوك الممارس فى المواقف الواقعىة (وليس المعملىة)» وهو سلوك تلقائى لا يخضع 
غالبا للملاحظة النموذجية: ولان من الصعب قياس مثل هذا السلوك بشكل مباشر. فقفد 
أدى ذلك إلى ان اصبحت المقاييس التقليدية للإبداع ‏ ما يفيس منها القدرات الابداعية 
أو الميول الابتكارية ‏ محل عديد من التساوٌ لات ٠‏ 

ان التدريبات التى تهدف الى تنمية الاداء الإبداعى على المهام النوعية ‏ القى تشبه 
المهام المستخدمة فى بعض اختبارات الإبداع ‏ غالبا ما تكون فعالة فى تحسين 
درجات الفرد على تلك الاختبارات؛ ولكن نادرا ما نجد دليلا يدعم ان ما تم تعلمه يمكن 
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تعميمه على مواقف شبيهة ‏ أى مواقف لا تشبه تلك المتضمنة فى القدريب ‏ أو ان 
يدعم بقاء أثر هذا التدريب لمدة طويلة: وقد لاحظ كروبلى )١1117(‏ ان السعى لجعل 
الجهود قصيرة المدى لتعليم الإبداع تفضى إلى تأثير طويل المدى بصورة دقيقة. قد 
تحول بينها أحيانا ادراكات المتدربين انفسهم للموقف: 

"ففى ثنايا تلقيهم لبرنامج التدريب» قد يصبح الاطفال على وعى بان المدرس يفضل 
أنماطا معينة من السلوك. وعندئذ قد يغيروا من آدائهم ليتفق وما يتوقعه منهم مدرسهم 
ان يطرحوه: ومع ان التدريب قادر على تشجيع الاطفال على الانخراط الجاد فى أداء 
المهام المتنوعة المقدمة اليهم؛ فقد يكتفى الاطفال بتعلم القاعدة التى مؤداها انه من 
السهل الوصول إلى إجابات "أصيلة" إذا ما انخرطوا فى مناقشات؛. وطرحوا كل ما 
يخطر على بالهم من إجابات بدون ان الحرص على دقتهاأو صلتها بالموضوع. 
وبالتالى قد يقدموا فىمضوء ذلك افكارا مبتذلة باسم الإبداع' وبهذه الطريقة يمكن ان 
ينحط الإبداع سريعا ليصبح شكلا من أشكال المجاراة:(91 .م) " 
يجب ان نعترف ايضا ان الموهبة الإبداعية ‏ كما تقاس بالاختبارات والانشطة 
المدرسية ‏ ليست ضمانا لبزوغ الانتاج الإبداعى فى الطفولة(8/10115,.1972) 
وهناك عديد من التفسيرات المحتملة لذلك. ربما من بينها ان العوامل التى دسهم فى 
الانتاج الإبداعى غير المعتاد فى الطفولة لا تكشف عنها عديد من اختبارات الإبداع 
شائعة الاستخدام فى المدارس(00:6,1994 2# عاع0ن2]) 
ان الهدف ‏ بالطبع ‏ من تعليم الإبداع هو استمرار التحسن على لمدى الطويل للقدرة 
على الإبداع؛ وزيادة ميل الأفراد لان يصبحوا مبدعين؛ وان يستطيع كل فرد تحديد: 
إلى اى درجه يمكنه بلوغ ذلك؟ وعلى الرغم من ان الامل دائمًا هو أن تؤدى جهود 
تشجيع الإبداع فى الطفولة إلى زيادته فى الرشدء فان قليلا من الباحثين هم الراغبون 
أو القادرون على اجراء دراسات على درجة من الكفاءة تجعلها تقدم دليلاً مباشرا 
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للاجابة عن هذا السؤال' فاسئلة من قبيل: اى المجموعات يمكن ان نتخذها جماعة 
ضابطة؟» وكيف نحدد خط أساس واضح يقف متميز! أمام احتمالات التغير التى ستطرأ 
على الاداء؟ تعد اسئلة صعبة على طول مسار تاريخ العلم: 

ان ضالة البيانات التى تدعم افتراض إمكان تنمية الإبداع بدرجة مقبولة لا تساعد على 
الاعتماد عليها: ففى الواقع لم يلق هذا السؤال الاهتمام الواجب من قبل الباحثين»؛ رغم 
ان هناك شواهد ايجابية كافىة لدعم الاعتقاد بان التحسن ممكن, على الأقل فى بعمسض 
انماط التعبير الإبداعى ٠‏ ومع ان هناك اعتقاذا قويًا لدى باحثى الإبداع بانه يمكن 
إحداث تحسنا ملموسًا فى هذا المجال فان افتقاد البيانات الداعمة يمثل تحديا كبيرًا لهذا 
الاعتقاد ٠‏ 

تركز معظم بحوث الإبداع على تحديد خصال الشخصية التى تميز الأشخاص الأكثر 
ابداعا عن أولئك الأقل إبداعا ( 121>12201,1965/ ,1994 ,انقطنارآ, 1993 ,كاءمعولا8) 
)انظر قائمة أمبايل للخصال التى أشارت إلى أهميتها فى الأرثقاء بالإبداع): ولم تكشف 
المناقشات الدائرة هنا بوضوح عما إذا كانت العلاقة المفترضة بين خصال الشخصية 
والإبداع تعبر عن سبب ونتيجة» ام تعبر عن ترابطات أو ارتباطات غير سببية؛ كما لم 
تبين إذا ما صح ان العلاقة سببية؛ اى المتغيرين يعد سببا وايهما يعد نتيجة' على سبيل 
المثال لازلنا فى حاجة الى الوصول الى قناعة محددة فيما يتصل بقضايا عديدة منها 
مثلاً: إذا كان المبدعون يتسمون عادة بحب الاستطلاع والفضول. فهل ما يتركونه لنا 
من معجزات وانجازات هو نتيجة كونهم محبى للاستطلاع أم هم محبو للاستطلاع 
لانهم مبدعونء أم انهم فضوليون ومبدعون لاسباب أخرى ٠‏ باختصار. مع ان عددذا 
ضخما من خصال الشخصية ترتبط بالإبداع؛ فلا نستطيع ان نتحدث عن وجود 
مجموعة متميزة من مثل هذه الخصال بوصفها محددات ضرورية للإبداع» أو شروط 
كافية لحدوثه (1968 .ماع)5) 
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إذا ظهر واضحا أن هناك خصال شخصية معينة تسبب الإبداع؛ فسنجدنا فى مواجهة 
سؤال اخر يتعلق بكيف تتشكل هذه السمات» هل تتحدد جينيا أم تشكلها الظروف البيئية 
: ولا تعطينا الوقائع هنا إجابات دقيقة عن الدور النسبى للطبع والتطبع فى تحديد 
سمات الشخصية, ولكنها لا تجعلنا فى شك كبير من امرنا باقرارها ان كلا النوعين من 
العو امل يؤثر فى الإبداع ٠‏ وفى هذه الحالة» تصبح محاولات رعاية هذه السمات 
المرتبطة بالإبداع وتنميتها مطلبًا منطقيًا ومعقولا ٠‏ ولكن التركيز على السمات لا يجب 
ان يصل إلى حد التغاضى عن اهمية المحددات السياقية للإبداعء فتشير أمبايل 
(8036116.1983) إلى ان مثل هذا التركيز على دراسة الشخص المبدع مع تجاهل 
سياقات الإبداع (أو الظروف المفضية إلى الإبداع )؛ قد يشجع على الاعتقاد بان 
الإبداع أو محددات الامكانية الإبداعية امر فطرى: 

تذكر أمبايل ان هناك وقائع وشواهد غير رسمية تستحق الاهتمام. عن أهمية العوامل 
السياقية فى الارتقاء بالإبداع» وعن دور المجتمع فى الحكم على مدى ابداعية الانتاج 
الإبداعى ٠‏ ومع الاعتراف بأن بعض جوانب المهارة؛ واساليب الشخصية الميمة 
للإبداع ذات جذور فطرية. ان قدرا لا يستهان به منها ‏ كما تؤكد امبايل وتاى 
(2:115.1993©# 400112) يمكن تنميته من خلال التعليم و الخبرة ٠‏ 

من وجهة نظرى. الاعتفاد بأن بعض الأفراد يولدون وهم مزودون بقدرات خاصة 
تهيئهم لأن يصبحوا مبدعين مقابل البعض الاخر الذين لاتزودهم الوراثة بالقدر نفسه 
من هذه القدرات” والاعتقاد كذلك بان قليل من الأفراد تمنحهم الوراثة أمكانية إبداعية. 
بينما تمنح الاغلبية آمكانية ضعيفة؛ كلها اعتقادات لها أساسها الموض وعى القوى:٠‏ 
ولكن ما يتساوى مع هذه الاعتقادات منطقياء هو القول بان الامكانية الإبداعية منحة 
شائعة نسبيا لدى الجميع. وكل شخص لديه مقدرة معينة على أن يصبح مبدعا بدرجة 
لايستهان به ولايعنى هذا بالطبع غياب ما يميز المبدعين العباقرة ‏ على الاقل جزئيا 
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عن غير هم من الافراد كنتيجة لتميزهم باستعدادات وراتىة خاصة' فمن الصعب 
الاعتقاد باننا كلنا لدينا الامكانية نفسها لان نصبح مثل 'موتسارت”؛ أو "جوس". أو 
'نيوتن" ولكن ما نشير اليه هنا هو ان معظمنا يفشل فى ادراك ما لديه من امكانات ‏ 
مع احتمالات توافرها الواضح - وهو ما يرجع فى الأساس إلى نقص السياقات وغياب 
الشروط التى تدعم تنمية هذه الامكانيات ٠‏ 

إذا كان الدليل على ان فرص تنمية الإبداع أقل من ان تفرض بهذه الطريقة» فهل يجب 
علينا محاولة تنميته؟ أحد الطرائق للتفكير فى هذا السؤال» هو ان نناقش الطريقين 
المحتملين للخطأ: الطريق الأول - الذى خطؤوه أكثر حدة ‏ هو ان نحاول تنمية 
الإبداع فى ظل افتراض ان النجاح مستحيلاء أما الطريق الثانى فهو ان نفشل فى تنمية 
الإبداعء على الرغم من امكان تنميته؟ ومن وجهة نظرى. تعد الحالة انثانية هى الاكثر 
خطأا وخطورة ولاننى اعتقد ان تنمية الإبداع أمرها ممكناء فان التحدى الذى يواجهنا 
هو ان نكتشف المناحى الأكثر فعالية لتحقيق ذلك. وتعد الجهود المبذولة لتنمية الإبداع 
فرصا سانحة لتعلم المزيد عن كيفية فعل ذلك بالطريقة الأفضل ٠‏ 

كيف يمكن تنمية الإبداع 

لايقدم لنا التراث السيكولوجى إجابة قاطعة عن السؤال الملت: كيف يمكن تنمية الإبداع؟ 
' بل يذهب بعض الباحثين إلى أبعد من ذلكء بادعائهم ان ما يمكن تعلمه عن الإبداع 
فى ظل المتاح بالتراث المعرفى الراهن - قليل للغاية ٠‏ (1992..آن ]© .ع1151) ويعد 
هذا الوصف ‏ من وجهة نظرى - تقديرا قاسيا لحال المعرفة المتاحة عن الإبداع. 
وأعتقد كذلك ان أغلب ما كتب عن كيفية تنمية الإبداع؛ ينطوى من الزاوية العملية على 
كثير من الدلالات الإيجابية» وان كان يستند إلى شواهد غير مباشرة. ويحتاج إلى مزيد 
من الجهود لاقامة الدليل عليه: 

وينطوى التراث البحثى للإبداع على عديد من المتغيرات التى افترض الباحثون ان لها 
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دورًا ملحوظا فى التنبؤ بدرجة إبداع الفردء من بينها القدرات (١)؛‏ والاهتمامات (؟). 
والاتجاهات("). والدافعية(5)» والذكاء العام(5), والمعرفة(6١).:‏ والمهارات(١).,‏ 
والعادات(8)؛ والاعتقادات(4)؛ والقيم(١٠)؛‏ والأساليب المعرفية(١١) ١‏ فجيلفورد 
(4)01011070,1950 صاحب الفضل الأكبر فى حث الباحثين على الاهتمام بالإبداع 
فى خطاب رئاسته لجمعية علم النفس الأمريكية - يميز بين الامكانية الإبداعية. 
والإبداع المتحقق: فيرى ان القدرات الإبداعية تمثل مؤشرا للامكانية الإبداعية» ويمكن 
من خلالها التنبؤ بالسلوك الإبداعى؛ ولكن تحقق هذه الامكانية أمر مرهون بعوامل 
أخرى عديدة ٠‏ ' 
ويبدو - بشكل عام - ان هناك قبولا كبيرا بين باحثى الإبداع المحدثين والمعاصرين 
للفغرض القائل بان الإبداع هو نتاج لتفاعل عدة عوامل مجتمعة:؛ تشمل: الخصال 
والسمات الشخصية الى جانب العوامل الاجتماعية والثقافية والبيئية 
501 :1981 ,ؤ5متلرعء2 :1988 ,الإالن طخ لرامعج51!5 ):1983,ع1أطومسم) 
(1115,1972 1 :19911995 ,311طنااآ يل ,56626618 ,1984,1990ويدعم تراث 
دراسات الإبداع فى هذا الصدد الفرض القائل بتعدد طرائق التعبير الإبداعى فالافراد 
لايعبرون فقط عن إبداعهم بطرائق مختلفة» بل يختلفون أيضًا فى سماتهم الشخصية: 
والعوامل الموقفية التى تحدد قدرتهم على هذا التعبير : 
وتستند التوصيات المقترحة لتنمية الإبداع على تأكيد أهمية مثل هذه السمات والعوامل: 
ولكن يصعب تقديم دليل دامغ ‏ فى معظم الأحيان ‏ على فعالية هذه التوصيات؛. وكل 
ما أمكن تقديمه عدد من الشواهد المشجعة على إمكان تنمية الإبداع فى ضوء هذه 
العواملء وهى شواهد تستند فى الغالب إلى ما أمكن كشفه عن الإبداع وتنميته» وإلى ما 
اثمرته الجهود المبذولة لتعليم الإبداع فى العصول الدراسية بشكل خاص: وتعرض 
الفقرات التالية لاهم هذه التوصيات, والتى تشمل(١‏ :( 
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| خلق غايات ومقاصد.: 
2 بناء المهارات الأساسية: 
3- التشجيع على اكتساب معرفة نوعية بميدان التخصص- 
#4 استثارة حب الاستطلاع ومكافأة الاستكشاف. 

5ك خلق الدافعية 

الاهتمام بالدافعية الداخلية بشكل خاص 

7- التشجيع على الثقة والرغبة فى المخاطرة 

8ه التركيز على السيطرة وكفاءة الذات:٠‏ 

9 تكوين اعتقادات داعمة للإبداع 

0ك فين الفررسن الاخقان والاسستكتات: 

11 تنمية مهارات ادارة الذات والوعى بالمعرفة 

2 تعلم تكنيكات واستراتيجيات لتيسير الاداء الإبداعي 
3 تحقيق التوازن 

4 التعليم عن طريق الاقتداء بمثل أعلى (أو نموذج( 


يمثل "الهدف(١)"‏ أمرًا جوهرىا للتعبير الإبداعى ‏ فلا ينال المرء مايرغبه بدون ان 
يحدد مقاصده: وتؤكد بعض الشواهد ان الأفراد بامكانهم ان يسلكوا سلوكا ابداعياء 
وينتجوا استجابات أكثر جدة وأصالة. إذا ما وجهوا فقط إلى فعل ذلك 0ن5من:] 

) (#10115,1979هوفى هذا الصدد. من الضرورى الإشارة إلى أهمية نوع خاص من 
الأهداف. والذى لا يرتكز على مجرد تحقيق الهدف الموقفى - المتمثل فى الانخراط 
فى النشاط الإبداعى ‏ بل يُعنى بما هو اشمل من ذلك. وهذا الهدف هو التوجه 
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المستمر للفرد للارتقاء بامكاناته الإبداعية. تلك الامكانات التى تعكس وجود اهتمام ذى 
جذورعميقة ببعض صور التعبير الإبداعى: 
ويؤكد دوديك وكوت ) (20]6,1994 150 >اء1(0 أهمية هذا المتغير: فاشار الباحشان 
إلى "ان الأكثر احتمالا هو ان تتشكل الرؤية الإبداعية(1) عبر نقلات ارتقائية بطيئة 
على المستويين المعرفى والوجدانى' حيث تتطلب بلورة وجهة نظرجديدة سنوات 
متواصلة من الإرتقاء؛ لا تقتصر فقط 85 مجرد تعلم المهارات الافتراقية» أو عمليات 
المعالجة السريعة للمعلومات :(0.132)"وقد اشار باحثون أخرون - مثل بيركينز 
(1981 5مفارء) وهايدى (1990  )11101‏ إلى أهمية وجود مثل هذا الهدف وأهمية 
استمرارالسعى لتحقيقه لفترات طويلة: 
يعتقد بعض الباحثين - فى المقابل ‏ ان السعى المقصود لاقتناص الأفكار الإبداعية ‏ 
بشكل عمدى - أمر غير مثمرهء ولا طائل منه ٠‏ فعلى سبيل المثال ترى "هينيل ) " 
(112712.1962انه من الصعب الوصول الى الأفكار الإبداعية بالبحث العمدى عنهاء 
ولكنها تستدرك قائلة اننا لو افتقدنا ما يربطنا بهذه الأفكار فانها الن تزور عقولنا. 
فزيارتها مرهونة بتوافر"اتجاه'(") مناسب تنمو فى ظله هذه الأفكار' ويتضح ‏ مما 
سبق ان خلق هدف لدى الفرد بان يصبح مبدعا أمر غاية فى الأهمية للنشاط 
الإبداعى. حتى فى ظل هذه الوجهة من النظر : 
أتوقع ان يطرح البعض سؤالا مهما اخر عن مدى مرونة ومطاوعة الاهداف 
و المقاصد( ')' فيعد السؤال عن أفضل طريقة تستثير رغبة الطلاب فى الإبداع فى ان 
يصبحوا مبدعين ‏ ويجعلوا من السلوك الإبداعى هدفا لهم؛ سؤالا مشروعا بم 
وقد اشار الى ذلك بوضو ح بعض الباحثين الذين عرضنا لأرائهم ‏ فى الفقرات 
ولان الإبداع منبعا للقيمة» ومصدرا من مصادر القوة فى المجتمع الحديث. لدلك 2 
حفل قتبرة الامكانات الابةاغية هذفا متشوذا لدى كني مق الطلاب» اذا ن] تعكتيا ت 
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فقط ‏ فى اقناعهم بامكان تحقيق ذلك ٠:‏ 

بناء المهارات الأساسية 

يفضى غالبا توافر أساس قوى من المهارات - والذى يتشكل عادة فى مراحل التعليم 
الأساسى ‏ إلى تنمية الامكانات الإبداعية: وقد تنبهت بعض نماذج الإبداع النظرية 
بوضوح إلى وجود مستويات مختلفة للنشاط الإبداعى. تعتمد فيها القدرات التى تحتل 
مراتب عليا من النشاط العقلى على القدرات الأدنى والابسط منها #©# ,لع 5ناذالاء2) 
(1987 ,011011 ا 

اقترح 'فيلدهو سين" و'كوللوف (1987 .12011012 ل ,7ع5ناطلاء) " على سبيل المثال 
نموذجا نظريا للإبداع. ميزا بمقتضاه بين ثلاثة مستويات أو مراحل لتنمية الإبداع 
وقد صمم الباحثان ‏ فى ضوئه - برنامجا تدريبيا هدفا إلى تطبيقه - مبدئيَا ‏ على 
التلاميذ الموهوبين؛ وتضمن البرنامج عدذا من الأنشطة وضعت خصيصا لتتناسب مع 
كل مستوى من المستويات الثلاثة ' وقد شمل المستوى الأول عدة انشطة اعدت فى 
الأساس لتنمية اللغة. والمهارات الرياضية؛ وتشجيع التلاميذ عنى استخدام خيالهم: 
وصممت انشطة المستويين الثانى والثالث لتنمية المهارات الأساسية. حيث تضمن 
المسنتو:الثاتى اند القلافنة مناهى بينائية متنوهة للحن الأنذاقى المنكلات.عب قنك 
التى سنصفها فيما بعد فى هذا الفصل ‏ وتضمن المستوى الأخيرء تدريبات على تنفيذ 
مشروعات باستخدام منحى التوجيه الذاتى المستقل( ١ ١ ١‏ 

التشجيع على اكتساب معرفة نوعية بميدان التخصص 

لا نفضى دائما المعرفة بميدان التخصص الى الإبداع. ولكنها تعد من زاوية من 
الزوايا - شرطا ضروريا لبلوغ ذلك؛ فالاشخاص ذوو الانتاج الإبداعى المتميز فى اى 
مجال لديهم ‏ فى الغالب ‏ درجة مرتفعة من المعرفة بميدان تخصصهم: فمن غير 
المتوقع ان يحدث المرء تأثيرا ملموسا فى العلم. ينطوى على استبصارات جديدة. بدون 
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أن :يكوق على بهوازة اكاملة ينا نهو معروف #الفدل قبي الفخال الننذى يفال فيه 
فالمجددون العظام فى العلم غالبا ما يكونوا على الفة شاملة بالمنجزات العلمية المتاحة 
فى زمانهم- اما حدوث الاكتشاف بالمصادفة(١)‏ (السرنديبية ( (نا)فعلى الرغم من انه 
أمر مقبول ومعترف به على نحو واسع.ء لما له من دور جوهرى فى عديد من 
الاكتشافات العلمية ‏ فمن المعترف به أيضنًا ان المصادفة السعيدة لا تفيد سوى من 
يعرفون قيمة هذه المصادفات واهميتها للإبداع؛ والقاعدة الراهنة قد يكون لها بععض 
الاستشتاوات القادرة فى.هفال: الرواضيواتة عل تخودهنا بدت سخلا لتر افج انوحية 
0ا18313» فلم تكن الألفة بالمجال أحد الشروط التى أهلته للانجاز الإبداعى؛ ومع 
ذلك فاننا نعتبر وجود مثل هذه الاستثناءات؛. مجرد انحرافا محدوذا لمبدأ أكثر رسوخاء 
ونادرًا ما تنطبق بشكل شامل ٠‏ 

إذا انتقلنا من مجال العلم إلى مجال الفنء فسيظل لهذا المبدأ مصداقية أيضضاء فمن 
القواعد الراسخة فى مجال الفنء ان الفنانين العظام غالبًا مايسيطرون على التكنيكات 
السائدة فى مجالهم؛ والمتعلقة بمختلف الأنماط الفنية التى يمارسونها قبل ان يبدأوا فى 
مرحلة تجديد هذه الأنماط» والارتقاء اللاحق بها' ويعرض هايس ) (65,1985(ن1] دليلا 
واضحا على ذلك. فيذكر ان مؤلفى الموسيقى المعروفين لنا اليوم بانتاجاتهم الإبداعية 
البارز ق) تاذر 1 امنا اتقجو ا أخمالا وائاة قبل أن يمى خقوة ستواك غلتى الاقتل مد 
على تقديمهم لانتاجات موسيقية أخرئ: فكل شكل من أشكال الفن يتطلب نوععا مسن 
الحرفية» ودرجة من السيطرة على الأدوات والتكنيكات المستخدمة فى التعبيير عن 
الشكل الفنى' وتنطوى مثل هذه السيطرة على نمطين شائعين من المعرفةء وهما: 
المعرفة الوصفية(١)‏ والمعرفة الاجرائية(1)؛ واللذين يتطلب اكتسابهما دراسة 
وممارسة لفترات زمنية طويلة: كما قد يستند التعبير الإبداعى أيضا على أنواع أخرى 
من المعرفة ' فالمرء لا يستطيع ان يكتب شعرا أو نثرا يعبر بهما عن استبصاراته 
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العميقة للحياة» ما لم يكن لديه استبصارات عميقة يريد ان يعبر عنها: فكما ذكر 
واكفيلد " (1994 ,18/3161614) ان تحول فكر الشاعر لتأمل ما بالداخل ليس من 
الضرورى ان يخلق قصيدة شعرية رائعة» فالامر يحتاج أحيانا إلى تعلم الكثير عن 
الحياة أولا فى حين يحتاج - فى احيان أخرى ‏ إلى تعلم الكثير عن الشعر .5() " 


114( ٠ 
من وجهة نظرىء هناك بشكل عام بخس لأهمية المعرفة النوعية بميدان‎ 
التخصص كمحدد للإبداع. وان كان بعص الباحتين قد اكدوا اهمية هذه المعرفة‎ 


باع :فن7,1993ع3502ت) :1996 ,الإالهطلصتامع51!52 :1992 ,لإءام0) 
( 1993 ,1988 ,ع7ءطواء/986:11إباشاراتهم إلى ان الأفراد يبدعون فى مجال معين 
بصورة أفضل أحيانا من إبداعهم فى مجال اخرء وقد وجد رانكو فى الأطفال 
الموهوبين (1987 ,100760) مثالا واضدا على ذلك ٠‏ من المقابلات الممتدة التى اجراها 
مع )1١(‏ شخصا مبدعا ممن ينتمون إلى عدة ميادين مختلفة., وبالمثل استنتج 
كسكزيستميهلى )١11173(‏ ان * الشخص الطامح إلى تقديم اسهام إبداعى متميز لا يجب 
ان يعمل فقط فى اطار نسق ابداعى. بل عليه ان يخلق أيضا هذا النسق داخل عقله " 
(47.م) 
فى مقابل وجهة النظر السابقة يشير بعض الباحثين إلى ان المعرفة الزائدة والتفصيلية 
بميدان التخصص يمكن ان تعمل فى بعض الحالات ‏ فى اتجاه معاكس للإبداع: 
ويستند هذا الرأى إلى ان الخبراء بمجال معين يزداد تشبثهم بالطريقة الصحيحة 
المعتادة لتناول المشكلات المتصلة بمجال خبرتهم؛ مما يقلل من احتمالات اهتمامهم 
بالمناحى البديلة الممكنة ٠‏ (1980 .5122011017 :1989 ,ع7ء5]67 ف .أعومع]) ومن 
وجهة نظرىء مايجب أخذه فى الحسبان بالنسبة لهذا الموضوع. ان زيادة المعرفة من 
شأنها ان تحجب عن تفكير الفرد احتمالات أخرى جديدة بعيدة عن مجال خبرته: ويدعم 
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ذلك ان هناك من الشواهد ما يوضح ان النقص الشديد فى المعرفة بالمجال لا تؤدى 
إلى مشكلة كبيرة مقارنة بالزيادة الضخمة فى المعرفة ٠‏ 
استثارة حب الاستطلاع ومكافأة الاستكشاف 
يشير الباحثون إلى ان الأطفال الأكثر إبداعا أكثر ميلا إلى اللعب مقارنة باقرائهم الأقل 
إابداعا (١‏ 1965 ,قدوه؟1 يك ,طعن انا :7008,1965اءطء ن])وقد أوضح فينيك 
وزملاؤه أهمية اللعب باجزاء الصور المقتطعة من المجلات المصورة فى توليد انماط 
بصرية إبداعيية( ١‏ © ,لعن/الا ,علصاط:1988 ,لمالإداذ ع ,عطلواط:1990 ,عاماط) ( 
( 1992 ,ط]نركويبدو ‏ غالبا ان اللعب العقلى ‏ أو السعادةٍ المتولدة عن اللعمب 
بالافكار ‏ خصلة مميزة أيضنا للمبدعين الراشدين ٠‏ فعلى سبيل المثال» تنطوى كثير 
من الأفكار التى يطرحها العلماء؛ على درجة من الغرابة» تعكس قدرا كبيرًا من اللهو 
واللعب بالافكارء وهو ما يستثير خيالهم؛ ويطلق العنان لأفكارهم. فيتخيل انه يركب 


أن حب الاستطلاع سمة راسخة نسبياء. ضمن مجموعة الاتجاهات التى تتثبت بعمق 
داخل الفرد وتحدد أسلوب حياته ٠‏ 

ويتجلى حب الاستطلاع ‏ من النمط الذى يستثير الإبداع - فى مظاهر عديدة. منها 
متابرة الفرد. وشكه الدائم فى وجواب تناول الأمور كقضايا مسلم بهاء وفى رغبته 
الشديدة فى البحث عن تفسيرات لما يحيط به من وقائع. والشك فى التفسيرات الواضحة 
' وكما ذكر برنر " (813210611962) أن رغبة الفرد فى الابتعاد عما هو واضح تعد 
بالتأكيد شرطا للفعل النشطء. والاداء المركب الذى ينتح الدهشة الفعالة '12(2.م) " ان 
القدرة على النظر الى الأشياء من زوايا مختلفة - لاعادة صياغة المشكلة حتى يمكن 
التقدم ‏ ولو بخطوات بطيئة نحو فهمها - من الموضوعات التى اكد ضرورتها عديد 
من الباحتين كجوانب مهمة للتفكير الإبداعى ,75ااءء2 :1989 ,معع02) لل .لإاومطاز0) 
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“( 211,1992 ناا عل ,5161115618 :1995 

اتجاه مشابه لهذا البراءة والسذاجة فى تناول الأمور ان نجده بين العلماء الكبار' فيعزو 
أينشتاين جزءًا من صياغته لنظرية النسبية إلى الاحتفاظ بداخله بعديد من الأسئلة النى 
كان يلقيها على نفسه وهو صغيرا والمتصلة بالفراغ والزمان والتى لم تكن تس ثثير 
الحيرة غالبا إلا لدى الأطفال: (1973 ,110100) ويذكر برتراند راسل ١/١5532(‏ (988 
عن اينشتاين انه" عاش حياة جامعية لم يتعامل اثناءها مع الأمور المألوفة بوص فها 
أمور'ا مسلم بها” وبجمعه لشواهد عديدة عن اهمية حب الاستطلاع فى تحديد الإبداع. 
اشار كسكزينتميهلى(1996 ,الإانط5115265101©) إلى ان * الخطوة الاولى لبلوغ حياة 
أكثر إبداعا تعتمد على تنمية حب الاستطلاع وتكوين الاهتمامات. أى ان يوجه المرء 
انتباهه للاشياء فى حد ذاتها(346 .0) " 

هل من الممكن استثارة حب الاستطلاع نحو العالم المحيط بنا ‏ سواء على المستوى 
الشخصى أو لدى المحيطين بنا؟ اعتقد انه: )١(‏ يمكن للفرد - ببساطة ‏ ان يزيد 
حبه للاستطلاع نحو العالم المحيط به من خلال تدريب نفسه على ان يصبح أكثر يقظة 
وانتباها لجوانب الخبرة اليومية التى يميل كثيرا إلى تجاهلها )١(‏ واعتقد كذلك أن حب 
الاستطلاع معدى (؟) وان هناك القليل الذى يستثير حماس المعلم لتعليم طلابه حب 
الاستطلاع. فهو أكثر اهتماما بنوعية الحياة العقلية لطلابه طوال مرحلة شبابهم أكثر 
من تشجيع عمق الاحساس لديهم تجاه ما هو غريب فى العالم والوجود ' 

وعلى ما يبدوء بعض الراشدين - بطبيعتهم - أكثر ميلا إلى حب الاستطلاع من 
البنعض الآخر' ولكن جميع الأطفال محبون للاستطلاع.ء أما احتفاظهم بحبهم للاستطلاع 
فى مرحلة البلوغ فمرهونة بما يلقونه من تشجيع او كف لهذا السلوك فى حياتهم 
المبكرة ٠‏ وتعد امكانية استثارة حب الاستطلاع وتنميته؛ أو كفه وتثبيطه أمر يسير 
ويمكن دائما بلوغه ٠‏ وليس مدهشا ان نجد ان الأطفال الذين يغلب عليهم تجنب طرح 
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الأسئلة أو الذين يميلون إلى الإجابة عن السؤال لماذا؟ بقولهم "هذا فقط لان" يصبحون 
عادة أقل اهتماما باستكشاف الغموض فيما هو موجود حولهم ومحيط بهم: 
اننا فى حاجة إلى التقبل الجاد لفكرة أن التعليم ليس هو المتغير الأوحد المسئول عن 
استثارة حب الاستطلاع لدى الأفراد فالاطفال لديهم حبًا طبيعيًا لللستطلاع وهذا الأمر 
ليس مرهونا بعمليات التعلم فقطء وهو ما لاحظناه فى وصف اينشتاين لعمليات تفكيره 
بانها كانت تتم بشكل بسيط وبرئ ومع ذلك تسير فى الطريق الصحيح ١‏ اذن هل هناك 
سبب معقول يمكن من خلاله تفسير لماذا لايوجد لدينا أفراد كثيرون لهم قدرات 
اينشتاين الإبداعية هل لان العمليات التعليمية تكف كثيرا من جوانب شغننا وحبنا 
للاستطلاع الذى نبدأ منه جميعا فى معرفة العالم المحيط بنا؟ كيف أيضًا ‏ يمكننا 
تفسير هذا النقص المذهل فى حب استطلاعنا للعالم الذى نحيا فيه والملىء بالكثير من 
الأشياء التى لا تصدق؟ ٠‏ ان الأطفال يطرحون أسئلة يصعب علينا نحن الراشدين 
طرحهاء فيبدو اننا لم نتعلم كيف نطرح الأسئلة كما يبدو ان السفسطائية التى نستغرق 
فيهاء ما هى إلا قناع نرتديه لنخفى به مانجهله : 
يتحدث كسكز ينتميهلى(1996 .1/ا051152612110181)) عن هذا الموضوع قائلا: 

"يولد كل منامزودا بمجموعتين متعارضتين من التوجهات: ‏ ميول 
محافظة(١).مركبة‏ من مجموعة من الغرائز(؟) للحفاظ على الذات(") والامتداد 
بالذات(5) وتوفير الطاقة(©)» مقابل ميول منفتحة وشاملة(1) يقف ورائها غرائز تحث 
على الاستكشافء والاستمتاع بكل ما يتسم بالجدة والمخاطرة ويرتبط أكثر حب 
الاستطلاع المفضى إلى الإبداع بهذه المجموعة الأخيرة من الميول: وفى الواقع نحن 
نحتاج إلى كلا النوعين من الميول؛ ولكن كليهما يتطلب شروطا مختلفة» فبينما تحتاج 
النوعية الأولى من الميول إلى قليل من التشجيع والتدعيم من الخارج لتنجح فى استثارة 
السلوك ودفعه. نجد الثانية يختفى تأثيرها إذا لم يتم رعايتها وتعزيزها: لذلك كلما قلت 
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الفرص المتاحة لاشباع حب الاستطلاعءو زادت المعوقات أمام المخاطرة 
والاستكشاف؛ فسوف تكف بسهولة الدافعية للانغماس فى السلوك الإبداعى “(11 .0) 

ان القول بان الأطفال محبون بطبيعتهم للاستطلاع وان الخبرات التعليمية الأولى يمكن 
ان تحد من شغفهم وميلهم للاستطلاع أمر يستثير احيانا كثيرا من الغموض والتداخل. 
فالجزء الأول من قسم أبو قراط أفعل ما لا يؤذى - قد يعد مناسبًا ومهما للتعليم 
عمومًا بمقدار اهميته للطب؛ ولكن درجة الافادة منه يمكن ان تتحقق فقط اذاعرفنا كيف 
نتبع هذه النصيحة بدون إضعاف جبنا للاستطلاعح من ناحية اخرى؛ وجدت انه أمر 
منطقى ومثير للاهتمام؛ ان تبدأ "أمبايل(47186116.1983) " - دون ان تقصد 
الفصل قبل الأخير من كتابها عن العوامل الاجتماعية المؤثرة فى الإبداع بمللحظات 
استبطانية» تبين بوضوح ان معظم بحوتها تكشف عن وجود طرائق عديدة تفضى إلى 
إعاقة الإبداع وتدميره: مما يجعل من الاهتمام بتحديد الدرجة التى تكف بهابعض 
الممارسات التربوية الإبداع موضوعا يستحق مزيذا من الاهتمام: 

ليس من الواضح بالضبط ما الذى يحدد طبيعة الموضوع الذى يستحوذ على اهتمام 
الطفل. وأا كانت الإجابة عن هذا السؤال فان الاطفال الذين يكشفون عن قدرة مرتفعة 
على توليد انتاجات ابداعية متميزة بطرائق تستحث على الفعل وتستثير البهجة؛ قد 
يكشفون عن اهتمامات حقيقية بموضوعات محددة مقارنة بولنك الذين لا يكشفون عن 
مثل هذه الاهتمامات' علاوة على ذلك؛. يتسم حب الاستطلاع بخاصية مهمة تميزه عن 
غيره من الحالات النفسية» فكلما زاد انغماس الفرد فى الموضوع؛ نمى أكثر حب 
الاستطلاع بداخله ' فعندما تستثير بعض جوانب الحياة شغف الفرد لتعلم اشياء جديدة 
عنهاء فقد يكتشف ان ما تعلمه اصبح يستثير شهيته لتعلم المزيد ٠‏ وقد اصبح الأنسان 
الآأن على معرفة جيدة بكيف يطرح الأسئلة التى لم يكن مقتنعا باهمية طرحها من قبل: 
خلق الدافعية 
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ما مقدار اسهام الدافعية فى الإبداع؟ وما قيمة ما يبذل من جهدء وما ينهمر من عرق. 
من اجل استحضار الالهام؟ يعتقد بعض الباحثين ان الدافعية لها اسهامها الكبير فى ذلك 

( 15,1972امطءذلط :1963 ,5ه1ه16,1983:0أطنمرة) ويُستخدم مفهوم العاطفة غالبا 
لوصف اتجاهات العلماء والفنانين المتميزين تجاه اعمالهم ٠‏ ويذكر بيركينز ,5م1لاءء<) 

 1994(‏ فى هذا الصدد ان الأفكار الإبداعية تأتى عادة بعد جهد مضنى يستغرق 
فى بعض الأحيان سنوات عديدة ٠‏ 

تصف السير الذاتية علماء الرياضيات غالبا بأن لديهم هواجس متصلة بالرياضيات ٠:‏ 
فنجد بيل(1956 / 1937 ,1ا6ع8) يصف انشغال جوس 62055 بالافكار الرياضية على 
النحو التالى: " وهو شاب فى مقتبل العمر سيطرت الرياضيات على كيان جوس تماما 
: فخلافا لما كان عليه اصدقاوه؛: كانت لديه عادات غريبة: فكان يصمت فجأة؛ ويتغمر 
فى أفكار لا يقوى على السيطرة عليهاء ويقف منتصبا بتصلب غير شاعر بوجود من 
حوله(326 .0) وقد عزا "جوس” نفسه ما توصل اليه من نتائج مدهشة إلى حالة التناغم 
والانسجام التى يعايشها وهو يفكر فى القضايا الرياضية ' وهو ما جعله يعتقد ‏ على 
نحو يصعب الاتفاق معه ‏ بان اى شخص ينجح فى التفكير بعمق وبشكل متواصل فى 
الحقائق الرياضية على نحو ما فعل» سيصل الى الاكتشافات نفسها التى امكنه التوصل 
اليها ٠‏ 

وشير كينيس(1956 765إ166) أيضنا إلى ان موهبة نيوئتن المتميزة تمثلت فى قدرته 
على التركيز المتواصل والمقصود فى المشكلة محل اهتمامه لفترات زمنية طويلة ( 
ساعات وأيام وأسابيع )» وكان هذا بالنسبة له ضروريا حتى ينجح فى حلها ٠:‏ 
وادعى نيوتن نفسه انه خلال فترة اكتشافاته الكبرى فى مجال الرياضيات والعلوم 
(عندما كان فى بداية العشرينات من عمره )؛ انشغل تمامًا بالمشكلات التى تصدى لها 
وعمل على حلها' من زاوية اخرىء أكد يولام (1976 ,1317[]) اهمية ما اطلق عليه 
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العوامل الهرمونية(١)‏ للإبداع فى الرياضىات؛ وهى نفسها السمات الشخصية 
المعروفة لدى المتخصصينء ذكر من بينها: العنادء والقدرة البدنية» والرغبة فى العمل. 
وما يسميه البعض بالعاطفة ٠‏ (5.286) وما يمكن قوله عن المبدعين فى مجال 
الرياضيات على النحو السابق ‏ يبدو انه صحيح أيضنا بالنسبة للإبداع فى بعض 
المجالات الاخرى أيضنا ٠‏ فقد اكد كثير من الكتاب ‏ من بينهم 'رو ,1952 .06©) " 
(1953 و'ماكليلاند(1962 ,.ل5ن1ااء11001) " و" جولان (1962 .001381) "- أهمية 
العمل الشاق كمظهر جوهرى للإبداع : وفى النهاية. وقبل ان نختم حديثنا فى هذه 
النقطة ‏ علينا ان نلاحظ ان دور الداففية تتجدة متشنمنا فى ككين بن العوامل 
الاخرى التى سنتصدى لعرضها فى هذا الفصل: 

أهمية الدافعية الداخلية بشكل خاص 

يلقى التمييز بين الدافعية التى تتولد من داخل الفرد. وتلك التى تستثيرها مصادر من 
الخارج» كثيرا من الاهتمام فى التراث المتصلة بدراسات الإبداع وهناك جدل واسع 
بين الباحثين حول القول بتأثير أكبر للدافعية الداخلية فى الإبداع مقارنة بالدافعية 
الخارجية : 1975,1980 ,لع2(6آ :75.1968 نط ه10 :19900 .1983.ن|أطنمم) 
(2.1988اأطنمرة ع ,لإعودعموء1] : 1962 )00107,١‏ وادعاء البعض بان الدافعية 
الخارجية - فى ظل ظروف معينة - قد تقفوض من امكانات الإبداع .1971 ,.1ن1<6) 
بالاعع2: عل . 11160120 ,لكأك قل اعنا كا :1974,:عممعاآ لج ,عمءء: 0 :19726 .9721| 
( 1982 1973 .اأعطوالاعع .عرعع1ن) .أعزمع ا :1971 

وتشير بعض الشواهد إلى تأثيرات متبينة للمكافأت الخارجية فى الدافعية. حيث تؤدى 
هذه المكافأت إلى خفض الدافعية الداخلية لدى الأطفال الذين يبدأون اداء المهام وهم 
مزودون بدرجة مرتفعة من الدافعية الداخلية. فى حين تزيد هذه المكافأة من دافعية 


الأطفال الذين يبدأون الاداء وهم مزودون بدرجة منخفضة من الدافعية الداخلية 
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(1979 ,لاء!01© © 350اءامآ1) وان كان علينا مراعاة الانحدار نحو التأثير المتوسط فى 
كلا الحالتين السابقتين ٠‏ هناك شواهد أيضا على ان تأثير المكافأت الخارجية فى 
الدافعية الداخلية تعتمد جزئيًا على كيفية ادراك الفرد ‏ متلقى المكافأة ‏ لهذه 
المكافأت» فاذا ادركت المكافأت على انها تقدم بهدف دفعه إلى الانخراط فى النشاط 
فانها تأتى بتأثير سلبى على الدافعية الداخلية» أما إذا لم تدرك على هذا النحوء؛ فانها قد 
تساعد على الحفاظ على مواصلة اهتمام الفرد بالموضوع ,:202611»,1983:02106م) 
عل ,102106 ,لإكأ53280)5 ,67ممعط:2!.,1971 اء ,لكأقمةأع نات[ '1975 ,للاناذ يي 
( 1982 ,ماع01 ش 
و تبعا لهذه الوجهة من النظرء يكمن الفرق بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية ل 
على الأقل جزئيا ‏ فى نوع وجهة الضبط المدركة(١) ٠‏ فتستثار دافعية الفرد من 
الخارج عندما يعتقد ان انخراطه فى بعض النشاطات مرهون بعوامل خارجية: وهذا 
التوجه له تطبيقات مهمة فى تحديد فعالية التقييم الخارجى للانشطة الإبداعية: "فاذا 
تحول التقييم إلى ضبط خارجى طوال الانخراط فى المهمة» فمن المتوقع عندئذ ان 
تتناقص الدافعية الداخلية ٠‏ أما إذا تحول إلى مصدر للمعلومات عن مدى الكفاءة 
الإيجابية فى اداء المهمة فعندئذ يتوقع ان تزداد الدافعية الداخلية .م.1!»,.1983أطنممة) " 
٠‏ (14 !ابمعنى اخرء ليست النقطة الجوهرية؛ ان نتوقف عن تقييم الجهود المبذولة 
ليصبح الفرد مبدعا ولكن الأمر يتعلق بضرورة الحذر عند اختيار طريقة التقييم. 
خاصة فى المواقف التربوية داخل الفصول الدراسية التى شاغلها الشاغل هو زيادة 
دافعية الطلاب الداخلية حتى يتمكنوا من بلوغ الإبداع: 
النقطة المحورية فى نظرتنا للعلاقة بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية عبر عنها 
بوضوح كر تشفيلد(001011610,1964)) عند وصفه للدافعية الخارجية بانها حالة 
يعايشها المرء ومن خلالها ' يكون إنجاز الحل الإبداعى وسيلة لبلوغ غايات أبعد وليس 
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غاية فى ذاته» أما الدافعية الداخلية فتجعل من الفعل الإبداعى غاية نهائية وليس وسيلة " 
(0.121)» ويعترف الباحث بأن كل نمط من نمطى الدافعية قد يستثير النشاط الإبداعى. 
ولكنه أكد ان الدافعية الداخلية أكثر أهمية فى استثارة مستويات مرتفعة من الانتاجية 
الإبداعية؛ لكونها تتسبب فى انخراط الأفراد فى الإبداع طلبًا للسعادة المرتبطة بفعل 
ذلك؛ فى مقابل ذلك رأى باحثون أخرون ‏ مثل اوسبورن(1963 ,055078) ٠‏ 
وتورانس(1965 ,1017376) ٠‏ واوشس(060156,1990) » ولوبارت وسترنبر جج 
(1995 ,5167025618 ف ,311طنارآ) ‏ ان احتمال استتارة الإبداع بفعل عوامل خارجية 
قد يكون له تأثير فعال ٠‏ 

تشير لوبارت وسترنبرج(1995 ,51677568 #ه .311طناءآ) إلى ان تأثير الدافعية على 
الإبداع يخضع لمبدأ 'يركس دودسون 7165-1200507علآا "الذى يؤكد ان الدرجة 
المتوسطة من الدافعية أفضل من الدرجة المنخفضة جدا أو المرتفعمة جدا' ويرى 
الباحثان ان ما هو مهم فى التمييز بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية ههو مدى 
تركيز ‏ الشخص المستثار دافعيته ‏ على "المهمة" مقابل تركيزه على "الهدف" ' 
فيركز الأشخاص المستثارون داخليًا انتباههم على "المهمة" فى حين يركز الأشخاص 
المستثارة دافعيتهم خارجيا على "الهدف". وازمة الإبداع تكمن فى الحالة الثانية' وتأخذ 
نتائج العلاقة بين الدافعية والإبداع شكل حرف [نا] المقلوب : وتشير لوبارت 
وسترنبرج إلى حقيقة ان الأشخاص عند ارتفاع مستويات الدافعية يصبحون أكثر 
تركيزا على "الهدف" ليعطوا اهتماما أكبر لفعالية العمل الإبداعى نفسه ٠‏ 

باختصارء لقد كتب الكثير - وبشكل موثق - عن أهمية الدافعية للإبداع ٠‏ فالشخص 
الذى لديه رغبة شديدة فى ان يصبح مبدعا تزداد احتمالات ان يصير كذلك؛. على 
عكس من لديه نقصا فى هذه الرغبة ٠‏ وفى غياب الدافعية القوية. من غير المحتمل ان 
ترتفى الامكانية الإبداعية كلية؛ لان ما هو مطلوب من عمل شاق لن يلقى الرعاية 
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والدعم الكافيين: وبشكل عامء لا يعتبر باحثو الإبداع ان الدافعية عاملا جوهريا للإبداع 
فقط ولكنهم يزيدون الأمر وضوحا بقولهم ان الدافعية الداخلية أكثر فعالية فى تحديد 
الانتاجية الإبداعية مقارنة بالدافعية الخارجية ٠‏ ومن وجهة نظرىء تستثار الدافعية 
جزئيا ‏ والدافعية الداخلية على نحو خاص ‏ بزيادة الرغبة فى تحقيق الانجانز' ولا 
نستطيع ان ننكر حاجة "العلماء" ‏ وخاصة المتميزين منهم ‏ للاعتراف بهم وأن 
تحظى اكتشافاتهم باهتمام الآخرين ٠‏ والأمر نفسه نجده لدى الفنانين الذين لديهم كذلك 
رغبة فى الاعتراف العام بهم وبتميز أعمالهم ' ومع ذلكءاذا أخذنا فى الاعتبار فكرة 
'لوبارت" و'سترنبرج' عن العلاقة بين الدافعية والإبداع التى تأخدذ شكل حرف لا 
مقلوباء فان الحاجة إلى الاعتراف إذا كانت قوية جداء فقد سير فى اتجاه مضاد 
للانتاجية الإبداعية؛ كما لن تكون فعالة فى حالة غياب الاهتمام الداخلى بالسلوك 
الإبداعى كنشاط فى حد ذاته: 

ان السؤال عن كيفية توجيه الدوافع الخارجية بالضبط لازال يشكل تحديا مستمرا أمام 
جهود البحث العلمى' اعرف انه لا يوجد من يدعى ضرورة تجنب استخدام هذا النوع 
من الدوافع تماماء لكن كيرا من الباحثين يحذرون من استخدامهاء فهى إن استخدمت 
بشكل احمق وغير حكيم. تصبح منبطة للدافعية على المدى الطوي ل : ومن وجهة 
نظرىء يمكن ان يؤدى الاستخدام الحذر للدوافع الخارجية (سواء أكانت فى صورة 
اغراءات» أواعتراف من قبل الآخرينء أو مكافات) إلى استثارة السلوك الإبداعى 
والحفاظ على استمراره ٠‏ واعنى بقولى الاستخدام الحذرء ضرورة ان تستخدم الدوافع 
الخارجية لتشجع الفرد على التعبير عما لديه من قدرات طبيعية:؛ ولتعزيز الدافعية 
الداخلية» إذا كانت موجودة فليس من المقصود ان نحاول استتثارة دافعية الأفراد 
للانخراط فى أنشطة معينة ليس لديهم اهتمام داخلى بهاء وليسوا موهوبين عادة فسى 
ادائها' ولكن يظل السؤال مطروحا: كيف نستثير الدافعية الداخلية لدى فرد ليمر. لديه 


202 


اهتمام بالموضوع الذى يتصدى له؟ هذا سؤال لازالت اجابته مثارًا للبحث. ومع ذلك. 
تدعم الشواهد الفرض القائل بانه متى توافر مقدارء ولو ضئيل من الدافعية الداخلية فمن 
الممكن دعم ذلك والمساعده على زيادتها والارتقاء بها ٠‏ والهدف الذى يجب ان يكون 
صوب اعيننا دائما هو ضرورة ان ندعم ونعزز ونقوى الدافعية الداخلية» وان نستخدم 
الدافعية الخارجية للوصول إلى هذه النهاية وتحقيق هذه الغاية ' 

التشجيع على الثقة والرغبة فى المخاطرة 

لا يُفضى الجبن )١(‏ إلى الإبداع ٠‏ فكثيرا ماينظر إلى الخوف(؟) بوصفه السبب 
الرئيسى وراء تردد الأطفال فى التعبير الحر عن أفكارهم؛. خاصة تعبيرهم عن الأفكار 
غير التقليدية(1983 ,155661725)؛ ويمثل الخوف من الفشل(؟)؛. وخوف المرء من 
افتضاح أوجه قصوره, والخوف من سخرية الآخرين؛ عوائق قوية تؤثر بشدة فى 
التفكير الإبداعى؛ أو على الأقل عوائق تحول دون عرض الفرد لنتائج جهوده الإبداعية 
على الآخرين (1962 ,6610 أطعلهة©) 

فى المقابل» تنبع الثقة(4) من تعدد الخبرات الناجحة» خاصة لدى من يفتقدون إلى 
رصيد وافر منهاء وتتطلب "الثفة" توافر بيئة مشجعة للجهود الإبداعية وتكافؤ هذه 
الجهود؛ حتى إذا لم تكن هذه الجهود على درجة عالية من النجاح؛ فالجهد نفسه يجب 
ان يكافاً ويمتليء تراث الإبداع بالدراسات التى تؤكد أهمية البيئة فى دعم التفكير 
الإبداعى بشسكل عام ,11/582867 على ,لعولاطلاء5 :1992 ,بإع1امه020) 
ر1983,رأعاوعاط ع ,لعى !152 ,اعع 17/1121 :1952 ,1986:10015,1954/1970 
( 11112115,1976/الا بط 

ويؤكد الباحثون الدور المهم 'للنجاح" كدافع قوى لبذل المزيد من الجهدء فى مقابل 
الفشل كمثبط للدافعية: ( 1980 ,1/30 © ,1975:1061 ,1261) ولايعنى هذا التأكيد 
تجنب تعريض الطلاب لأى خبرات فشلء ولكن يعنى تشجيعهم على السير فى اتجاه 
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تحقيق أهدافهم إذا كانت فى نطاق امكاناتهم» ويكون لهذا التشجيع أهمية خاصة عندما 
تنخفض ثقة الأفراد فى انفسهم ' فى المقابل علينا تناول الفشل الذى اتى بعد بذل جهود 
حقيقية بوصفه فرصة جيدة للتعلم» وليس فرصة للوقوع فى الارتباكء والاستسلام 
للمعوقات:٠‏ 

ولان بناء الثقة فى الذات يتطلب درجة معينة من الرعاية: فمن المهم تحديد طبيعة 
العوامل المؤثرة سلبًا فى تكوين هذه الثقة وهو ما يمكن عمله فى ظل تبنى الافققتراض 
القائل بان كل فرد يمكنه ‏ فى اى وقت ‏ ان يصبح ما يأمل ان يكونه: توقعاتنا 
وأمالنا قد تكون مرتفعة» ولكنها ليست مستحيلة؛ فالخط الفاصل بين الثفة بالنفس(١)‏ 
والغطرسة(")., من الأمور الغامضة والمختلطة فى الأذهان» والامر نفسه هو ما نجده 
عند محاولة التمييز بين الرغبة فى المخاطرة المحسوبة (") والاستخفاف بالنتائج 
الممكنة للافعال' وكما ذكر كر تشفيلد(1962 ,62011141610) من الممكن للمرء ان 
يتصف بالاستقلالية» وعدم المجاراة» ولكن افراطه فى ذلك قد يعوق الإبداعء وبشكل 
عام؛ قد يكون من الصعب احيانا ان نضع تمييزًا واضحاء أو حذا فاصلا بين مفاهيم 
من قبيل: الاستقلال العقلى(4): والتجاهل سعيًا إلى السلطة وبين الرغة فى تجنب 
الوقوع فى التقليدية والرغبة القهرية فى تجنب المجاراة من اجل عدم المجاراة فى حد 
ذاتهاء وبين الفضولية والشغف إلى البحث(2) وفقدان السيطرة على الاندفاعية(5) ٠‏ 
وعلى الرغم من صعوبة كل هذا يجب ان نسعى دائمًا إلى رسم الحدود بين المفاهيم ٠‏ 
أحيانا ما ينظر إلى الميل إلى الاهتداء بأهداف داخلية (التى تقف كنقيض للاهتداء 
بالأهداف والمعايير المفروضة على المرء من الخارج) كخصلة مميزة للمبدعين 
(15,1989/لاعا علق.ع1102) ,12105201 .012ا110))» فيتسم هؤلاء المبدعين ‏ غالبا بانهم 
أكثر عرضة لاذى رموز السلطة لرغبتهم الجامحة فى طرح وجهات نظر غير تقليدية 
ولا[ ,كملكاءءع2 :1965, 720111962 لللع1970:2 ,1ن عت 5ن 1أاء1969:10,نعروظ8) 
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( 1993 ,115038 # , ولذلك ينظر اليهم غالنا بوصفهم أشخاصًا غير 
مجارين ٠‏ ( 82167,1969:313214101,1962)و لا تفضى مخاطراتهم إلى ما مترتبات 
ضارة غالبا (1977 ,+:101076)) 
ولان توجيه الأطفال مرتفعى الإبداع وترويضهم اصعب من توجيه وترويض الأطفال 
الأقل إبداعاء فانهم يمثلون لمدرسيهم وأبائهم مصدرا كبيرا للتحدى تن .ؤاء6612) 
" (1983 ,لإكا135 م5 © ,ؤاء06]2 :001507.1962 لفيتسم ‏ غالبا التلاميذ الأكثر 
إبداعا بانهم غير تقليديين» ومتهورين» وغير مجارينء وينظر اليهم ‏ غالبا على 
انهم صعبو المراسء وترتبط - فيما يبدو - وهذه الاختلافات الواضحة فى طبيعة 
الميول ترتبط وظيفيا بالسلوك الإبداعى ٠‏ (239 .م .1994 ,70أررعلظ! # .700 اه) "ومن 
ثم يرجع - احيانا - فشل المدرسين داخل الفصول فى حث التلاميذ على التفكير 
الإبداعى إلى سلوك التلاميذ مرتفعى الإبداع لتحديهم المتزايد للتعليمات والأوامر التى 
تصدر اليهم داخل الفصلء فضلاً عن تحديهم لسلطة المدرس. 


التركيز على السيطرة وكفاءة الذات 
تبين الشواهد ان بعض الأشخاص يتخذون من تحسن ادائهم؛. مؤشرا يحكمون فى ظله 
على تقدمهم. فيقارنون بين ادائهم الحالى وآدائهم السابق سعيا لمزيد من الإجادة؛ ويتسم 
هؤلاء بانهم أكثر قبولا لمواجهة التحديات؛ وانجاز المهام 'لتى يتصدون لها. ويكونون 
اكثر قدرة على مواجهة خبرات الفشلء مقارنة بأونئك الذون يتخذون من أفعال 
الآخرين دافعا لهم. أو الذين يرغبون فى تحقيق النجاح بطرائق تقليدية .ع0:21607) 
' ( 1986 ,علءزا02 :1984 ,5أامطءل :1904 ,ؤورعلاءع14 يل ,عا ,مناعط /لاو لا يعنى 
قولنا هذا التقليل من شأن ما ينتج عن السلوك من عوائد ونتائج» سواء أكانت فى 
صورة فوز بالجائزة الأولى فى احدى المسابقات مثلاء أو الحصول على امتياز نشر 
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احد الدواوين الشعرية؛ أو تحقيق نجاح معين فى مجال ماء بل ما نقصده هو تأكيد 
اهمية السيطرة على النفس وكفاءة الذات ٠‏ فتوجه المرء نحو حصد نتائج ما يفعل قد 
يكون فعالا مع ذوى القدرات البسيطة والفطرية» والمتميزة وغير المعتادة, والذين 
يسعون ‏ عادة ‏ إلى الفوز فى المواقف ذات الطابع التنافسى ولكن هذا التوجه من 
غير المحتمل ان يكون فعالا مع ذوى المواهب الفطرية الأقل بروزا والذين من النادر 
ان يجرفهم الحماس لان يشاركوا فى احدى المسابقات للحصول على جائزة ضخمة: 
بالاضافة إلى الشواهد التجريبية على فعالية التوجه المستند إلى "السيطرة على الذات" 
مقارنة بالتوجه القائم على "حصد نتائج الاداء' فى الحفاظ على دافعية الأفراد لانجاز 
المهام محل اهتمامهم. فمن الممكن ان نجد أيضا تجليات واضحة لهذه الحقيقة خارج 
المعمل ٠‏ على سبيل المثالء الغالبية العظمى من المتنافسين فى المارثون ‏ الذين 
يدخلون المسابقة بشكل منتظم ‏ ليس لديهم أملا فى الفوز المؤكد فى السباق كل مرة. 
ومع ذلكء فان الفوز بجائزة "افضل عداء" يعد حافزا قويا لدى كثير من العداعين: ٠‏ 
على نحو مشابه؛ قليل من الطلاب هم القادرون على ان ينظموا قصيده ترشحهم للفوز 
المؤكد 'بجائزة بوليترز ": ولكن بامكانهم دائمًا جنى ثمار السعادة الناتجة عن فعل 
التأليف ذاته؛ ومن التحسن فى قدرتهم على كتابة الشعر كلما زادت خبراتهم: ان 
الطلاب يحتاجون إلى الوعى بالفروق بين التوجه القائم على السيطرة على الذات 
والتوجه القائم على حصد نتائج الاداء. وان يعوا كذلك ان الرضا يمكن ان يستمدوه من 
تنافسهم مع ذواتهم: 

تكوين اعتقادات داعمة للإبداع 


أكد كثير من الباحثين اهمية "الاعتقادات" كمحددات لنوعية التفكير والاداء العقلى بشكل 
عام ,كاع/19835:100 ,27هلا؟1 على ,أع©197883701,1991:10 ,5ناطع(آ © ,ؤ5/ناع701م) 
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7 ,ل1975:61 فتصبح الاعتقادات ‏ احيانا ‏ بمثابة منبأت عن تحقيق الذات. 
وهذه الحقيقة نتلمسها ونحن بصدد رصد الاعتقادات التى يتبناها الأفراد عن بعض 
جوانب قدراتهم الخاصة» أو رصد الاعتقادات التى يتبناها المدرسون عن قدرات 
تلاميذهم» وما يرتبط بذلك من توقعات عن احتمالات النجاح فى تنمية هذه القدرات 
كنتيجة لسلوك هؤلاء المدرسين مع تلاميذهم فى الفصل ٠‏ 

و فيما يتصل بتنمية الإبداع - بشكل خاص ‏ يؤدى الاعتقاد بان القدرات العقلية 
تحددها الوراثة و لاترتبط بالتحسنات التى تحدثهاالمؤثرات الأخرىء إلى تثبيط الدافعية 
بينما الاعتقاد المقابل بان القدرات العقلية من الممكن ان تتحسن كنتيجة لخبرات التعلم 
يمكن ان تؤدى إلى رفع وزيادة الدافعية ,0268© ,1983:5167/685027 ,1101 عت ,عاعع بارآ 
( 1.1983طاءانآ : ,لمموعع:710 :1993 ,عما © وفى ظل الرأى القائل بان الإبداع تحدده 
الدافعية»؛ فان دحض الاعتقادات المثبطة للدافعية (التى تتعلق باستحالة زيادة الإبداع 
بزيادة بذل الجهد) مظهرًا من مظاهر 'تحقيق الذات'" 

الصورة المتطرفة» الكاشفة بوضوح لقوة تأثير الاعتقادات فى السلوك تتضح فى 
ظاهرة العجز المتعلم(١)»:‏ والتى تشير إلى اكتساب الفرد قناعات بأن بذل الجهد أمر 
تافه» لان مصير الأنسان تحدده ظروف خارج تحكمه # ,212167 ,لو5معاء2) 
(5611877137,1993.:ولحسن الحظ يبدو ان التفاؤل(7) أيضا أمر قابل للتعلم ,56118107 
(311,1993آ111ن) عل , 2/0[ رطع بازع ]1 

ان التلاميذ فى حاجة إلى ان يرسخ بداخلهم الاعتقاد بان أكثر العوامل جوهرية فى 
تحديد الإبداع. تتمثل فى الدافعية» والقدرة على بذل الجهد' وهم فى حاجة إلى الوعى ‏ 
أيضا ‏ بان انتاج منتج إبداعى نادرا ما يتم بلوغه عشوائيًا بدون قصد أو مجهود. 
وهناك من الشواهد ما يشير كذلك إلى ان أغلب الأفراد لا يدركون حقيقة امكاناتهم. 
كما ان أغلبهم لا يعى بان الأمر الأكثر اهمية ودلاله للإبداع لا يقتصر فقط على أهمية 
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الإيمان بضرورة تنمية عقولنا وحسن استخدامها ولكن الاعتقاد كذلك فى مسئولية الفرد 
الشخصية(١)‏ عن أفعاله: 
يحتاج التلاميذ ‏ أيضا - ان يعرفوا انه يكفى الإبداع بذل درجة متوسطة من الجهد 
لتحسينه وزيادته» ومع ذلك فان معظمنا يتعرض لصور شتى من العوامل التى تكلف 
دافعيته لبذل الجهد عبر مسار الحياة اليومية: وبدون هذه الدافعية لا يقوى المرء على 
الاستمرار فى طريق الإبداع الطويل: فاغلب الأعمال البارزة - سواء فى العلم أو الفن 
غالبا ما تأخذ سنوات عديدة حتى يكتمل انتاجها ٠‏ فقد اكتشف كيبل ر (نا)1ء1مع1 
قانونه عن حركة الكو اكب بعد عمل استمر عشرين عاما فى اجراء'حسابات متواصلة 
للتغلب على ما فشلت فيه محاولات من سبقوه ٠‏ أما جوته (ذانا)]006 فامضى 
عشرين سنة فى كتابة عمله الرائع فاوست)05د2 . وقضى “نابير (نانانا)ا16مغل8 "فقا 
مشابه للتوصل إلى خصائص اللو غاريتمات: واسثمر تشارلز بابادج وعاتغخط6 
عع طن 8 أيضا اربعين سنة فى محاولة التوصل 'للمحركات المستخدمة فى التحليل ". 
ويمكن للمرء ان يطرح قائمة طويلة لمثل هذه النماذج المعبرة عن المثابرة الإبداعية ٠‏ 
ليس هدفى من طرح مثل هذه الأمثلة الادعاء بضرورة استمرار التلاميذ عشرات 
السنوات فى معالجة اى موضوع يتناولونه قبل ان يأملوا فى الوصول إلى مستوى 
متميرز من الإبداع؛ ولكنى اردت ان انبه إلى حاجتهم للوعى بان قليلا من المنتجات 
الإبداعية القيمة هى التى تتطلب بذل القليل من الجهد والوقت. فى حين يستلزم انتاج 
أغلب الأعمال الإبداعية مثابرة غير عادية؛. لفترات زمنية طويلة: ويحتاج هؤلاء 
الطلاب ان يعوا أيضنا انهم إذا ارادوا ان يصبحوا بالفعل مبدعين اعتمادا على جهدهم 
الذاتى فعليهم ان يكونوا مستعدين للعمل بمثل هذه المثابرة حتى يحققوا ما يبغونه: 


تهيئة الفرص للاختيار والاستكشاف 
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هناك دليل دامغ ‏ وان كان لا يثير الدهشة والاستغراب ‏ على ان اهتمامات الفرد 
كلما زادت؛ قويت معها دافعيته الداخلية للاندماج فى الأنشطة التى اختارها بنفسه؛ أكثر 
مما هو عليه الحال إذا اختارها له الاخرون أو اجبر على ان ينخرط فيها لاسباب 
خارج تحكمه( 00:6,1994:14088,1993 #2 ,ا106ا5) ويكشف هذا عن ميل الأفراد 
إلى اختيار الأنشطة المثيرة لاستمتاعهم وتجنب تلك التى لايحبونها ' فالااشطة التى 
تستثير مشاعر الاستمتاع لدى الأفراد إذا ما اختاروا ممارستهاء تصبح أقل امتاعا لدى 
نفس الأفراد إذا ما اجبروا على ادائها ٠‏ 

فى المواقف التعليمية» يتصدى التلاميذ ‏ غالبا - لحل مشكلات مطروحة عليهم من 
قبل الآخرينء ونادرا ما يشجعوا على ان يكتشفوا بانفسهم المشكلات التى يرغبون فى 
معاليتهاة وهم يذلك قفون التسدى لمتكلات اناما تكورن.عسن التصدرات اليائة 
المطلوب منهم تناولها وتقييمهاء وهو ما يخفض من عزائمهم مقارنة بما هو متوقع ان 
يبذلوه من جهد فى حالة تناول المشكلات التى يكتشفونها بانفسهم ' انا لا اعنى بذلك 
تجاهل الأهمية العملية لهذا الموضوع. ولا ادعى انه من الضرورى تصدى التلاميذ 
فقط للمشكلات التى يختارونهاء ولكنى اقصد باقتراحى اننا إذا اردنا اعطاء التلاميذ 
فرصة كافية لتنمية امكاناتهم الإبداعية» فعلينا دفعهم للمرور بخبرة اكتشاف المشكلات 
واختيارهابانفسهم ثم التقدم بعد ذلك لحلها: 

يحتاج التلاميذ أيضا إلى فرص حقيقية للتوصل إلى استكشافات فعلية؛ وان يتعلموا من 
خبراتهم الشخصية؛ كيف تشبع الحاجة للاستكشاف. فتاريخ العلم ملىء بعديد من 
مشاعر الابتهاج التى عايشها العلماء أثناء توصلهم إلى مكتشافاتهم ٠‏ هذه المشاعر يمكن 
ان يعايشها أيضا ولو بدرجة أقل ‏ اى شخص أثناء استكشافه لفكرة معينة يعتبره 
فذة أو جديدة عليه وقد اكد كل من 'فينيك” و'وارد" و'"سميث #ه ,50:/ا ,عاماع) " 
(1992 .57018أهمية تهيئة الفرص للافراد لممارسة استكشافات حقيقية. حتى يمكنهم 
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توليد أفكار جديدة» لم يسبق لهم التفكير فيها من قبل؛ كاحد الوسائل المهمة لتنمية 
الإبداع ٠‏ 

تنمية مهارات ادارة الذات والوعى بالمعرفة 

كشف الاهتمام المتنامى فى السنوات الأخيرة» بمفهوم "الوعى بالمعرفة(١)‏ الأهمية 
المتزايدة لدور ادارة الذات(؟) (اى المراقبة العمدية للذات» وتوجيه السلوك ذاتيا) فى 
تحديد طبيعة الاداء والسلوك الانسانى ٠‏ 1994 ,ع13350176[) فبينت الدراسات ان بامكان 
الأفراد ان يتعلموا ممارسة درجة أكبر من التحكم فى ادائهم ‏ عبر مختلف السياقات 
بصورة أكبر مما لو تركوا لممارسة ذلك تلقائى1: وأكد رانك وْ(1990 ,8+0ا©) أن 
مهارات تقييم الذات» والوعى بالمعرفة هما الأكثر أهمية بشكل عام للتفكير الإبداعى ٠‏ 
ويقصد بمفهوم إدارة الذات ان يصبح الفرد مديرا نشطا وفعالا لمصادر معرفته ٠‏ وهو 
ما يعنى ‏ جزئيا ‏ توجيه اهتمامه إلى عمليات تفكيره» وشعوره بالمسئولية عن هذا 
التفكير: كما يعنى كذلك تعلمه لكيفية اكتشاف مناطق القوة والضعف فى تفكيره بوصفه 
مفكرا مبدعاء واكتشاف طرائق للافادة من جوانب قوته., وتقليل جوانب ضصعفه 
أوالالتفاف حولها ٠‏ هذا فضلاً عن بذل مزيد من الجهد لاكتشاف الظروف التى تيسسر 
من الاداء الإبداعى ٠‏ 

ويعتقد كثير من المبدعين ان احتمالات زيادة انتاجهم الإبداعى تزداد إذا ما عملوا فى 
بيئة معينة أو فى ظل ظروف ذات مواصفات خاصة: وقد قدم بيركينز ,5مأكاءءع5) 
(1981 عديذا من الأمثلة التى تدعم هذه الاعتقادات “وخلاصة ماتوصل اليه الباحث فى 
هذا الصدد.ء أن المبدع ليس فى حاجة فقط إلى بيئة خاصة؛ أو مجموعة محددة من 
الظروف كى تفضى به إلى الإبداع؛ ولكن ما يخرج عنه من تعبير إبداعى يتحول ل 
إذا ما توافرت هذه الشروط ‏ إلى عادة وروتين على نحو قد لا يتوقعه البعض. 
يستغرق تحقيق الانجازات الإبداعية وقتا طويلا فاذا اراد الفرد ان يكتب قصسيدة 
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شعرية أو يؤلف لحنا موسيقىاء يجب ان يجد الوقت الكافى ليفعل ذلك ومن ثم» ليس 
غريبًا ان نجد أغلب المبدعين يميلون إلى التخطيط لحياتهم - بشكل صارم - حتى 
يؤمنوا وقتا كافيًا لممارسة أنشطتهم الإبداعية بصورة منتظمة: وتعلم ادارة الوقت من 
الناحية العملية أمرًا ممكنا. وهى مهارة لها اهميتها العظيمة لاى فرد يرغب فى تحقيق 
درجة أكبر من الحرفية فى مساعيه الإبداعية' فبدون ' ادارة الوقت"؛ من السهل ان تجد 
الفرد فى حالة مزاجية متقلبة» أو متورطا فى نشاطات ليس الغرض منها سوى 'قتل 
الوقت -" 

تعلم تكنيكات واستراتيجيات لتيسير الاداء الإبداعى 

قدم الباحثون عديد من التكنيكات (أو الاستراتيجياتء أو التوجيهات المُعينة على 
الاستكشاف) للمساعدة على تنمية التفكيرالفعال وحل المشكلات ٠‏ ويمكن ان نجد وصفا 
مختصرا لعديد من هذه الأساليب فى كتاب 'نيكرسون(7[1167507,19948() ", والذى 
تضمن عرضنا لتكنيكات مثل: خلق أهداف فرعية(١)؛‏ والعمل فى اتجاه عكسى(؟) 
وتسلق التلال(3(ا)(: وتحليل الوسائل والغايات(5)؛ وسلاسل التقدم للآأماء(5)؛ 
والتركيز على مشكلات التمائل (5)» والتخصيص والتعميم()؛, ودراسة الحالات 
المتطرفة (8) ): وقد اعدت هذه الاستراتيجيات فى البداية فى ضوء ما تراكم من 
ملاحظات عن كيفية معالجة الأشخاص البارعون لما يواجهونه من مشكلات ٠‏ ولم 
تصمم هذه الأساليب - كما هو واضح لتنمية الإبداع؛ وان جعلت من حل المشكلات 
هدفها الأكبر فكما سبق واشرناء يرى بعض الباحثين ان الإبداع شكل من اشكال حل 
المشكلات. وانه يمكن حل المشكلات فعليًا باستخدام طرائق أكثر ‏ أو أقل ‏ إبداعا ٠:‏ 
وتقترح كثير من هذه الاستراتيجيات اجراءات محددة يمكن ان يمارسها الفرد بطريئقة 
منظمة لاستثارة التفكير الإبداعى؛ كأن يتعلم: كيف يحلل الموضوع إلى اجزائه 
الفرعية» أو كيف يزيد من تدفق ما لديه من أفكار إبداعية؛ أو الوصول إلى وجهات 
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نظر مختلفة لتناول مشكلة تبدو صعبة على الحل ٠‏ 

من بين ابسط التكنيكات استخداماء وأكثرالادوات الفة وشيوعاء فى المساعدة على 
التفكير الإبداعىء استخدام ما يسمى بقائمة البدائل العقلية : وهى قائمة من كلمات ذات 
دلالات معينة؛ يعبر عنها بكلمة واحدة مكونة من الحروف الأولى لهذه الكلمات 
المفتاحية. وتستخدم لتذكر الفرد بان يسأل نفسه أسئلة معينة أو لاداء عمليات محددة 
عند تفكيره فى المشكلة التى يواجهها' وقد نظم إيبرل(1977 ,856116) أسئلة مشابهة 
لتلك التى اقترحها أوسبورن(1953 ,055017©) وذلك لاستخدامها ككلمات حافزة 
للتفكير: ووضعها فى صورة كلمة واحدة تمثل الحروف الأولى لسبعة كلمات مخددة 
(50834558). والتى قصد منها استثارة العقل ليسأل أسئلة حافزة للتفكير فى حلول 
باستخدام الكلمات الآتية: استبدل5105]11101107 » وركب 00135122110 ٠‏ واجعله 
ملائما م02018]10: وعدل740011162100 » وضع فى استخدامات أخرى 0 178]]أل50 

5 0]65» واعزل» 17211310 تلو أعد الترتيب: 2631788867674 ومن جانبه 
استخدم إدوارد دى بونو(1970 .80270 16) الحروف الأولى للكلمات الحافزة كوسائل 
لتذكير المتدربين بأداء عمليات معينة» فاستخدم حروف كلمة (815©) لتذكر الفرد 
بالاهتمام بجميع العو امل ٠‏ 1221015 1اه :0075106و حروف كلمة ( (1(1[1«التستحث الفرد 
لحصر جميع جوانب الموقف سواء ما يتصل بما هو ايجابى 205111026 أوما هو سلبى 

6 الأو ما يستحق ان يكون موضع أهتمام ٠‏ 17161651178 واس تخدم برانس فورد 
وشتاين(1984 ,5117 © .8733510:0)_ كلمة 112541 المعبرة عن الحروف الأولى 
للخطوات التى يتضمنها منحاه لحل المشكلات والإبداع وهى تحديد المشكلة 16)معل1 

0 010 وتعريف المشكلة 7011م 101172 واستكشاف الاستراتيجيات الممكنة 

65 0055151 21201016 وتنفيذ هذه الاستراتيجيات 5172168165 756 01 اأعض 
والنظرة إلى الخلف لتقييم ما ينتج عن النشاط من تأثير “كاءعفط اممآ 
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أحد التكنيكات الأخرى لتنمية التفكير الإبداعى التى لاقت اهتماما خاصضا فى تراث 
الإبداع؛ تكنيك "التوقف المؤقت عن التفكير فى المشكلة أو اداء المهمة إذا ما فشل الفرد 
فى مواصلة التفكير فيها ٠‏ فقد لاحظ بعض الباحثين ان الاستبصار ‏ أو الوصول 
المفاجىء إلى الحل ‏ يحدث غالبا بصورة غير متوقعة؛ بعد المرور بفثرة تتسم 
بتكثيف شديد للجهد ولكن دون ان يسفر ذلك عن شىء, ثم يتبع ذلك مباشرة فترة من 
الراحة أو الانخراط فى نشاطات غير مرتبطة بالموضوع ويمتلىء التراث 
السيكولوجى بعديد من الأمثلة التى تصف لحظات الالهام التى يعايشها المبدعون؛ والتى 
تفضى بهم إلى انتاج أفكار جديدة فى أوقات غير متوقعة' وهى تأتيهم بعد ان يكفوا عن 
الانشغال بالموضوع الذى بذلوا لمعالجته جهذا كبيرًا دون عائد أو طائل ,0ذاء615) 
٠‏ (952!ويرتبط هذا التكنيك بالفكرة الشائعة فى التراث - التى يعد والاس أول من 
روج لها (1962/1945 ,71/31135)والتى تؤكد أن العمل الإبداعى يتضمن عادة فقرة 
تسمى 'بالاختمار”" اثناءها لا يفكر الفرد بشكل واع فى المهمة على الرغم من استمرار 
انشغاله بها ذهنيًا ‏ تحت مستوى الوعى ٠‏ 
والادعاء بان فترة الاختمار تسبق عادة خبرة الاستبصار لايلق قبولا تامًا بين جميع 
الباحثين فى علم النفس .1:5177208 198 ,كم لكاتء2 :1980 ,نمز عد ,ووو م) 
( 1986 ,17/615668 :1966ء: كما ان ما بذل من محاولات لاثبات حدوث الاختمار ‏ 
معمليا لم يلق بدوره نجاخا كبيرا ٠‏ (1972 ,اء13مع[ 2 .12010120105[!1)وتبنى أغلب 
الاعتراضات الموجهة لهذا المفهوم على أساس رفض المسلمة القائلة بان العقل يمستمر 
منشغلا بالمشكلة لاشعورياء عند التوقف ‏ شعوريا ‏ عن التفكير فيه وفى مقابل 
ذلك قدم المعترضون تفسيرات أخرى عديدة لاسباب تحسن الاداء المعرفى الموجه 
لانجاز المهمة المطلوب اداوها بعد ترك فترة الراحة التى يبتعد فيها الذهن عن التفكير 
فى المشكلة ٠‏ 
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أحد التفسيرات التى طرحت,ء افترضت ان ما يحدث من إعاقة لمسار التقدم فى معالجة 
المشكلة يكون نتاجًا لحدوث نوع من التثبيت(١)‏ أو التشبث الزائد بالافكاره مع عجز 
الفرد عن التحرر ذاتيًا من هذا التثبيت» وهو ما يكف الفرد عن التقدم نحو الحل: 
وتسمح فترة التوقف عن التفكير فى المشكلة بتبديد مثل هذا التثبيت.» وهو ما يترتب 
علىه ان تزداد سهولة الوصول إلى مصادر المعرفة» التى تؤدى بدورها إلى زيادة 
احتمالات بلوغ الحل ٠‏ ( 1992 ,.1 ]© ,21716) وعلى نحو مماثئل قدم 'وودورث" 
و'شولسبيرج(1954 ,56105506:8 ,1800010111) " تفسيرا مشابها لذلك ٠‏ ومهما كانت 
طبيعة الفروض المقدمة لتفسير فعالية الاختمارء فان كثيرا من الباحثين يؤيدون استخدام 
التوقف عن التفكير فى المشكلة المستعصية على الحل لبعض الوقتء كاستراتيجية 
لتحسين التفكير الفعال ٠‏ 

وتعد التكنيكات التى سبق عرضها فى اجزاء أخرى من هذا الفصل ‏ وما يرتبط بها 
من برامج أو مناحى بنائية للإبداع كالتركيب المورفولوجى(")؛ وقوائم تحليل 
الخصائص(”) ‏ أمثلة أخرى مهمة تصلح كاستراتيجيات لتنمية الإبداعء ويمكننا ان 
نجد فى كتب التفكير الإبداعى وحل المشكلات أمثلة عديدة لاستراتيجيات تعليمية. 
وانشطة تدريبية» تهدف إلى تنمية الإبداع؛ والتى يمكن اس تخدامها فرديًا أو داخل 
الفصول الدراسية؛ وتشمل قائمة المراجع الخاصة بهذا الفصل على نماذج من هذه 
المصادرء والتى من ابرزها: 

ب 1989 ,ؤعلاوط : 1992 ,ععاماطر 1984 ,للإعاذ ع ,ل5151مدل8 :05,19/4نل0م) 
76 ,رؤمعءا| اللا ل ,عاءاععناذ ,العطع للا :1968 ,اعمطء 8/1 : 1987 ,عمالاما 
1973 ,لنطنأانن) ع ؛١االامضمعظآ‏ :1957 / 1945 ,دلاامظ: 1977 ,.أن اء ,وعصنوم 
علع1/الا :1979 ,قع1178اع1 1 :1984 ,5050615 يل ,522015 :1984 ,10زعاعع ناا 
(1505,1972ن1|1ا/الا :1974 ,معروع!ا 
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تحقيق التوازن 
يحتاج الأطفال فى الفصل إلى التعبير عن إبداعهم بدون خوف من س خرية وتأنيب 
الآخرين؛ واهتمامنا بعدم كبح إبداعهم؛ لا يعنى رغبتنا فى السماح لهم بان يفعلوا كل ما 
يرغبونه' فالحاجة إلى البنية» والنظامء وتقييد الذات» والالتزام بالعادات والتقاليد» مهمة 
بقدر الحاجة إلى الحرية» والتلقائية» والتجديدية. والمخاطرة ٠‏ ومع ان البيئة المتصلبة قد 
تكبح الإبداع» فليس معنى المرونة الخفض الكامل للقيود(1988 ,843,(06370) ٠‏ فالتقتص 
الشديد فى البنية يمكن ان يتبط الإبداع بالقدر نفسه الذى يفعله زيادتها الشديدة ,000دا1) 
(10103,1993 0 #ان التحدى الواجب مواجهته» هو ان نحقق التوازن المناسب ‏ ذلك 
التوازن الذى يمكن ان نعلمه لاطفالنا حتى يعوا معناه جيذاء فيحترمون القواعد. 
والحدودء والمحددات؛ دون ان يجعلوها تكبح إبداعهم: ومعنى هذا ان دور التعليم ليس 
مقصور! على ترسيخ قواعد الالتزام لدى المتعلمين؛ بل من بين أدواره أيضنا ان يزيد 
الوعى بلماذا تعد هذه القواعد ضرورية؟؟: ولماذا هى قواعد منطقية ومعقولة؟ . 
كتشاف التوازن الفعال بين المطالب(١)‏ والمدعمات (") يعد كذلك أمرا مثيرا للتحدى: 
فالأطفال بحاجة إلى ان يضعوا صوب اعينهم أهدافا توسع من أفاق قدراتهم؛ بقدر 
حاجتهم إلى بيئة تدعم بذل الجهد وتكافئه حتى إذا لم يثمر هذا الجهد عن نجاح كامل: 
وهناك أسباب عديدة تدعم بقوة الاعتقاد بان البيئات التى تنضوى على كل من المطالب 
والمكافأت تفضى أكثر إلى تنمية الإبداع؛ مقارنة بتلك التى تتسم بقدر وافر من إحدى 
الخاصيتين فقط. وقدر أقل من الثانية (1963 ,16نه/ا1115116 :1963 ,ممةو1) 
لتعليم عن طريق الاقتداء بمثل أعلى 
اكد عديد من الباحثين الأهمية النسبية لتأثير الاتجاهات والقيم فى التفكير الإبداعى 
خاصة. والتفكير الفعال بوجه عام. .ؤ5تضصمع ,1994 ,1985.ممعو1,1991:8اعرن8) 
لاع :1994 ,2/115 عن ضطعنت8 ,لإااأعممه0) .1/2105 :1985 
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( 5,1993ملارعء2 على ,/ا1151121,[3 :1987 ,ع1991:5613[فيماير بيركينس 
( 6671135,1993)بين ثلاثة مفاهيم؛ يرى انها محددات محتملة للإبداع. وهى: 
الامكانات(١)‏ (أى القدرات الفطرية أو الموهبة)» والخط ط(!) (أو انماط التفكير). 
والقيم(") ' ويؤكد الباحث انه على الرغم من ان الشواهد تبين ان “الامكانات”" من 
الممكن ان تهييء الطريق إلى الإبداع؛ فمع ذلك تعد الخطط؛. والقيم الخاصة, أكثر 
تأثيرا فى الحث على التفكير الإبداعى ' فتبين أكثر الشواهد وجود علاقة جوهرية بين 
التفكير الإبداعى والقيم والتى يمكن تفسيرها من خلال رصد توجهات الشخص 
والتزاماته» وما يثير الهامه- ( 56:111275,1990,.421) ويضيف بيركينز "انه ممايفوق 
افتراضاتنا المعتادة ان الإبداع هو مسعى مقصود يتشكل من خلال القيم(422.م) " 
ان الميل إلى الوضوح العقلى(4)؛ والانفتاح على الأحداث(5) والرغبة فى الوضوح 
(5): واحترام آراء الآخرين (7) والفضولء والتأمل» والاتجاهات أو العادات العقلية: 
ترتبط بشكل كبير بالتفكير الفعال» ولذلك توضع كأهداف مأمولة توجه الجهود المبذولة 
لتعليم التفكير: أما العقلانية(4) فتنطوى على ضرورة تناول المشكلات بطريقة متعقلة: 
ودون أندفاع (1989 ,1207867آ) 
ومن وجهة نظرىء أفضل طرائق تعليم الاتجاهات والقيم ذات الدلالة فى تنمية 
الامكانات الإبداعية وتفعيلهاء هو تعلمها عن طريق نموذج أو 'مثل'(19): واشك فى 
نجاح تعليم هذه الخصال للآخرين إذا افتقد المثل الأعلى هذه الخصال للأخرين ٠‏ فمن 
الصعب تخيل ان ينجح المعلم فى جعل تلاميذه شغوفين ومحبين لاستطلاع العالم 
المحيط بهم إذا لم يكن هو نفسه شديد الحب للاستطلاع؛ أو ان يعلمهم الانفقاح على 
الأفكار الجديدة إذا كان هو نفسه ذا عقل منغلق؛ أو أن يبث فيهم قيمة التأملء إذا لم 
يقدم لهم شواهد على انه هو نفسه محبًا للتأمل:' وهكذا ولكل ما سبق يتطلب تنمية 
الإبداع توافر اعداد كبيرة من المعلمين فى الفصول ٠‏ 
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خلاصة 
نخلص مما سبق ان الإبداع يرتبط بعديد من الخصالء والاستعدادات. والسمات. 
والاتجاهات. إلى غير ذلك من عواملء فبالاضافة إلى الذكاء العام» تكرر فى الدراسات 
السابقة ذكر اهمية عوامل مثل: الأهداف, والمقاصد. والمهارات الأساسية؛. والمعرفة 
بالميدان النوعى. وحب الاستطلاع والفضول.والدافعية. والثقة بالنفس؛ والرغبة فى 
المخاطرة؛ والتوجه نحو السيطرة على الذات. وكفاءة الذاتء. والاعتقادات؛ والاختبار. 
وفرص الاستكشافء. ومهارات ادارة الذات؛ والتكنيكات النوعىة للمساعدة على الإبداع 
' وقد ذكر كذلك تحمل الغموض. والبعد عن التقليدية :1981 ,1223278]07آ] ع .م0د8) 
( 1415011,1962ع1963:35403 ,2ن1 تكو القدرة على التفكير على نحو تمثيلى.؛ وخلق 
ترابطات بعيدة :1954,نلإا1962:20 ماع املع0,1985:84ألن0) يك ,اع مامع)) 
( 1990,ع015675661كلومرونة التفكير ,تلاعن|ان/ا:1971 .'تعزامع110 ع .ل:ه]أانان)) 
(1970» ويسر التصورات البمصرية؛ والمعالجة العقلية للصصور 
1 ,ءةةناظ 2< .ل1ء1964:3405511 ,161 ]065 1). الى جانب غير ذلك من عوامل 
أخرى( 1988 ,ع1ء02رع)5 يع ,1 أل1ل1) 
أنا لا اقصد من تعداد كل هذه العوامل الإقرار بانه تسهم جميعها فى مختلدف صور 
التفكير الإبداعى؛ أو حتى الأشارة إلى ضرورة توافرها دائما بالدرجة نفسها: ولكنى 
اجد من المفيد ان نصبح دائما قادرين على تحديد مجموعة المحددات المتطلبة للإيداع 
التى نعتبرها ضرورية وكافية (فأنا شخصيًا لا استطيع ذلك): والامر الأكثر ترجيخا 
بالنسبة لى هو ان الأفراد يعبرون عن إبداعهم بطرائق مختلفة ' لقد التقط ستيرنبرج 
ولوبارت(1995 .ع:ع©5)6226, © 1تلنطنائا :19011992 ,اتنتطنانا ؟ .كم عطلرزة)5) هذه 
الفكرة فى مفهومهما المجازى "الاستثمار": الذى يشير إلى ان الأفراد يستثمرون 


8517 


مصادر معرفية» ورغبية فى مساعيهم الإبداعية» وتتولد الانتاجات الإبداعية من تلاقى 
هذه المصادر بطرئق متباينة 
ويبدو لى انه مع توافر قدر يسير من الذكاء ومن الامكانية الإبداعية؛ تصبح أكثر 
المحددات أساسية تلك التى تتصل بما هو الفرد من المحتمل وجدانى أو رغبى 
(اتجاهات. ودافعية ( وليس ما هو معرفى ٠‏ فالرغبة والدافعية الداخلية والتعهدات أكثر 
اهمية فى رأىى من المعرفة النوعية أو المعرفة بتكنيكات تنمية الإبداع أو الاستكشاف 
الذاتى: فبتوافر الدافعية الكافية من المحتمل ان يصل إلى المعرفة الضرورية وان 
يكتشف أساليب الاستكشاف المفيدة؛ أما بدونها فان المعرفة من اى نوع من غير 
المحتمل ان تفضى الى شيء جديد: ٠‏ 
تعليقات تلخيصيه 

جميعها متسقة ونتائج الدراسات التى اجريت على المبدعين وعلى السلوك 
الإبداعى بوجه عام: وقد لقيت بعض هذه الفروض تدعيمات قوية من خلال ما خرجت 
به نتائج الدراسات التى عرضنا لهاء ومع ذلك من الصعب التسليم بفعالية هذه الفروض 
بدون اضافة عنصرى المرغوبية» والمسئولية تجاه محاولة تنمية الإبداع» تلك المسئولية 
التى تحذرنا من السعى لتعلم كيف نكون ماهرين بدون ان نتعلم ‏ بالدرجة نفسها ‏ 
كيف نصبح فضلاء: وترسيخ هذه المسئولية ‏ من وجهة نظرى أمر يمكن بلوغه 
عبر طرق عديدة؛ لعل أقصرها تبنينا للاعتقاد الراسخ بان التعبير الإبداعى يسهم 
أيجابيا فى نوعية حياة الأفراد الذين ينخرطون فيه؛ وغالبا ما يئرى حيةة الآخرين 
كذلك: فنوعية حياة الفرد من أكثر زوايا النظر أهمية مقارنة بأى منظور آخرء ويبدو 
ان تنمية قدرات الفرد على التفكير الإبداعى ‏ بافتراض إمكان فعل ذلك هو أحد 
الطرائق المسئولة عن زيادة رقعة هذا المنظور: 
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لقد اشرنا كذلك ‏ فى ثنايا هذا الفصل ‏ إلى عدة مناحى لتنمية الإبداع. متلت 
فى رأيى فروضنا وأفكار! مقبولة لدى مبتكريها' وأغلب هذه المناحى تعانى من نقنص 
فى الشواهد التجريبية المباشرة. الضرورية لتحديد حجم ومدى فعاليتها» ومع ذلك يمكن 
الادعاء ‏ فى ظل ما هو متاح من معرفة راهنة عن الإبداع ‏ بانها محاولات شديدة 
الثراء: واحتمالات ان تفضى إلى نتائج ناجحة عند استخدامها عمليًا أمر متوقع بنسسبة 
كبيرة بشرط ان نجيد الحكم عليهاء أما احتمالات ان تؤدى إلى نتائج سلبية فهى 
احتمالات ضتيلة للغانة: 

وفى حدود معرفتىء. ليس من السهل ان تحقق 'طريقة الخطوة خطوة" نجاخا 
ملحوظا فى تنمية الإبداع ٠‏ فكما أشار 'روبين(1968 .5أطا8) " منذ ثلاثين عامًا 
مضت: انه " لسوء الحظء لا تكشف الوقائع البحثىة بوضوح إلى أى حد يمكن النجاح 
فى استخدام المخططات المقترحة للوصول متى شئنا إلى انتاجات ابداعية جديدة ' ومع 
ذلك فقد ساعدتنا على معرفة ان حجم ما لدى كل انسان من امكانية إبداعية أكثر بكثير 
من حجم ما يستخدمه بالفعل: فتتحكم الظروف المتباينة فى تحديد حجم مايستطيع المرء 
إنتاجه» ويتباين تأثيرها بتباين خصال الأفراد. وأى اجراء مقترح لتنمية الإبداع من 
شأنه ان يدعم ويقوى جزءًا من مقدرة الفرد الإبداعية. وليس كلها (88 .8) وهذه 
الملاحظة ‏ فى اعتقادى ‏ لا تتسق فقط مع الواقع البحثى الراهنء ولكنها تتسق أيضنا 
وما تراكم من نتائج منذ بدأت البحوث فى هذا المجال: فقد ظل فهمنا للإبداع وكيفية 
تنميته ‏ لمدة طويلة ‏ أدنى مما كنا نطمح إلىه: من ناحية اخرى. فتحت البحوث 
أفاقا أكبر أدت إلى محاولات ثرية. وقدمت ارشادات مفيدة لأولئك الذين يرغبون فى 
تنمية الأبداع - سواء لانفسهم أو للاخرين ‏ وهيأت المجال للعمل المتواصل 
لفترات طويلة من الوقت١‏ 
وكما لاحظناء ركز الفصل الراهن على امكانية تنمية الإبداع من خلال التركيز مبددنيا 
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على الأساليب المعتمدة على تقديم توجيهات محددة ومباشرة؛ أو من خلال ما يقدم فى 
ثنايا الخبرات المدرسية ' ولم نقصد من ذلك التقليل من اهمية دور الحياة المنزلية:. 
وسنوات ما قبل المدرسة فى الإرتقاء بالامكانية الإبداعية للأفراد ٠‏ فتشير البيانات 
المستمدة من الدراسات الطولية تشير بوضوح إلى تأثير خبرات التنشئة الأولى وسنوات 
ما قبل المدرسة فى تشكيل الامكانية الإبداعية التى نشهد تأثيراتها بعد ذلك فى مرحلة 
المراهقة ٠‏ وقد كتب الكثير عن الخبرات المنزلية المبكرة فى تشكيل شخصية وقدرات 
وامكانات الأفراد الذين حققوا بزو غا وهم راش دون عذ,اء0061:12) ,اع006162)) 
٠‏ (1978 ,اءع206:2كلذلك هناك الكثير من الاقتراحات التى طرحت فى ثايا هذا الفصل 
عن تنمية الإبداع» والتى تعد من زاوية من الزوايا تطبيقا للمواقف المنزلية فى 
الفصل.فقراءة الأطفال البسيطة بشكل منتظم يمكن ان تحسن من قدرتهم على التخيل 
(1976 ,510861 ي# ,510867) وبالتأكيد من الصعب ان نبالغ فى اهمية مبدأ التعليم من 
خلال السياق المنزلى ٠‏ 

وأخيراء يجب أن ننوه إلى الحقيقة التى بدأت تبزغ للعيان» والمتصلة بتطلور 
الأدوات التكنولوجية المستخدمة فى تحسين الاداء العقلى؛ والتى شغلت لبعض الوقفت 
اهتمام عديد من التكنولوجيين: فقد اصبحت حزم برامج الكمبيوتر متاحة الآن تجارياء 
وتعددت استخداماتهاء فصممت لمساعدة الأفراد على التأليف الموسيقىء أو البرهنة 
على النظريات الهندسية؛ أو تصميم الأجهزة, أو اداء المهام الأخرى ذات الطابع العقلى 
المتطلبة للابداع وهنا يبزغ السؤال: هل يمكننا افتراض ان مثشل هذه الأدوات - أو 
على الأقل الجيد منها - قادرة على تيسير الإبداع* واذا كان ذلك كذلك؛. هل سيؤدى 
هذا التيسير إلى زيادة فى كم ما ينتج من مخرجات إبداعية أم سيؤدى إلى تحسن فى 
جودة المخرجات أيضا؟. 

هل يؤدى برنامج متميز للكتابة (مثل برنامج " 7/010" على نظام التشغيل 
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(184إلى تحسين الاداء الإبداعى لدى شكسبير؟ وهل يساعد حاسب آلى معقد فى 
التأليف الموسيقى أو فى اجراء عمليات حسابية تساعد 'موتسارت ' أو "جوس" اذا 
افترضنا ان الإجابة عن هذا السؤال بالنفى» ألن يفضى ذلك إلى افتراض عجز هذه 
الأدوات عن تيسر الإبداع ان الأمرالأكثر توقعًا والاشد اقناعًا القول بان هذه الأدوات 
فعالة فى تنمية إبداع الأفراد ولكن امكانات تفوقها تفوقا غير عادى محدوذا مقارنة بتلك 
التى طرحها شكسبيرءأو موتسارت أو جوس ٠‏ وانا شخصيًا اشك فى تحقق ذلك وان 
كان امكانات حدوثه ممكنة:' ويرجع شكى إلى اعتقادى بان المبدعين الفائقين غير 
المستخدمين لادوات من هذا القبيل هم عموما اقوى بدونه:' ويرجع اتساع مساحة 
الحذر بداخلى للاقرار بفعالية هذه الأدوات؛ ان السؤال عن امكانية ان تتوثر الأدوات 
التكنولوجية المساعدة فى تنمية الإبداع لم تلق اهتماما كبيرا من الباحثين حتى الآن. 
ويبدو أن الأكثر احتمالا أن يتغير هذا الموقف عندما تنتشر وتزداد الأدوات التى تصمم 
لهذا الغرض أكثر وأكثر ثم توضع موضع الاستخدام. 
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211/2 .5211123ع 22 ,بارا ناا لانا 
مننديات محلةه الإبنسا مه 


1 1 


الفصل الحادى والعشرين 
المواهب والابداع 
مايكل هاو 


تتركز معظم الأسئلة التى يسألها الناس عن المواهب الخاصة بالأطفال حول 
موضوعين: سوابق هذه الموهبة أو مقدماتها ولواحقهاء فعلى سبيل المثال لكى 
تصبح راشذا مبدعا فهل لا بد أن تكون موهوبًا فى طفولتك؟ وهل الافتقاد إلى هذه 
الموهبة سيعد نقيصة فى حالتنا هذه؟ هل لكى تصبح طفلا ذا موهبة لابن وعلى 
نحو جوهرى - أن تقدم بيئتك المبكرة تنبيهات حافزة وأخرى داعمة؟ وتستحق هذه 
الأسئلة الانتباه ما دامت تثير قضايا مهمة تتصل بأسباب الإنجاز الإبداعى. ولا شك 
أن معرفتنا معلومات عن موهبة الطفل تبدو مهمة لأنها تمكننا من فهم سبب كون 
أشخاص معينين قادرين على تقديم إنجازات إبداعية ذات شأن وفهم كيفية قيامهم 
بها (1990 ,22010:0 :1977 ,1982 ,عندن1] :1986 منمولاء2). ولا يوجد نمط 
واحد من العلاقات يربط بين كون الشخص موهوبا وكونه مبدعا فى مرحلة لاحقة. 
ولكن هناك عددا من الروابط الواضحة بين التميز المبكر والإنجازات الناضجة. 

وسأقوم بفحص عدد من العلاقات الممكنة بين كون الطفل موهوبا وما يسبق 
ذلك من مقدمات وما يتلوه من لواحقء وبدلا من طرح موضوعنا فى شكل 
تساؤلات جزئية؛. وعلى مراحلء فسأحاول أن ألتزم بمنحى أكثر تنقيضاء محاولا 
تفديم إطار عام يمكن فى ضوئه تنظيم بنية المناقشة. وعرضها على نحو جيد. 
حتى يمكن لنا استكشاف الروابط المتنوعة والمتوقعة. فقد حاولت أن أحدد أمثلة 


كدي 


للاشخاص الذين يصنفون داخل كل فئة من الفئات التى يمكن تشكيلها وفق أشكال 
الامتزاجات والتفاعلات بين الظروف التالية: 

)١(‏ خلفية الفرد العائلية المبكرة (هل هى محفزة وداعمة فى مقابل أخرى 
غير محفزة وغير داعمة؟) والتى ستؤثر بالطبع على النمو والتعلم المبكر للطفل. 

(") التقدم المتميز والفذ (فى مجال معين) فى مرحلة الطفولة (كون الفرد 
موهوبًا أو غير موهوب). 

(؟) الإنجازات الناضجة (وجود الإنجازات الإبداعية فى مقابل غيابها) 
ويكون المزج بين هذه الحالات ثمانى فئات مميزة. وتتكون احدى هذه الفئات من 
هؤلاء الرجال والنساء الذين لا تتوفر لديهم بيئة محفزة فى مرحلة التنشئة المبكرة. 
وهم ليسوا أطفالا موهوبين وغير قادرين على أى إنجاز إيداعى. لا شك أن هذه 
الفئنة لا تهمنا فى هذا السياق. والفئة الأكثر شيوعا بين الفئات السبع الأخرى هى 
التى تضم أفراذا تعرضوا لتنشئة محفزة ومدعمة ولكنهم ليسوا موهوبين وغير 
قادرين على القيام بإنجازات إبداعية. وهى فئة تمضى فيها الأمور على نسق واحد 
كما أنها ليست متباينة التكوين. 

وجدير بالذكر فعلا هو أننا نحتاج إلى إلقاء الضوء على الأفراد الذين 
تضمهم الفئات الست الأخرى. فالمعلومات الخاصة بهم هى الأكثر إثارة للاهتمام: 
وهذه الفنئات هى: 

)١(‏ الفئة الأولى: تضم الأفراد الذين استمتعوا بتنشئة محفزة ومدعمة وكانوا 
أطفالا موهوبين أيضناء كما أنهم كراشدين قادرون على الإنجاز الإبداعى. 

)١(‏ الفئة الثانية: تضم الأفراد الذين استمتعوا بتنشئة محفزة ومدعمة. وكانوا 
أطفالا موهوبين» ولكنهم كراشدين غير قادرين على الإنجاز الإبداعى. 

() الفئة الثالثة: تضم الأفراد الذين استمتعوا بتنشئة محفزة ومدعمة؛ ولكنهم 
لم يكونوا أطفالا موهوبين» ومع ذلك فهم قادرون على الإنجاز الإبداعى. 
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(؛) الفئة الرابعة: تضم الأفراد الذين لم يتعرضوا لتنشئة محفزة ومدعمة. 
ولكنهم كانوا موهوبين فى طفولتهم وقادرين على الإنجاز الإبداعى. 

() الفئة الخامسة: تضم الأفراد الذين لم يتعرضوا لتنشئة محفزة ومدعمة. 
ولكنهم كانوا موهوبين فى طفولتهم؛ ولكنهم غير قادرين كراشدين على القيام بأى 
إنجاز إبداعى. 

(*) الفئة السادسة: تضم الأفراد الذين لم يتعرضوا لأية تنشئة محفزة 
ومدعمة» ولم يكونوا موهوبين فى طفولتهم. ومع ذلك فهم قادرون على تقديم إنجاز 
إبداعى . 

وبالرغم من أن تصنيف هؤلاء الإفراد على الفئات الست قد ينطوى على 
قدر من التعسف. وخاصة إذا أنكرنا إمكانية التداخل والتدرج التى ينطوى عليها 
كل عامل من العوامل الثلاثة السابق ذكرهاء نوع التنشئة ووجود الموهبة والإنجاز 
الناضج. ومن ثم فقد نخرج قليلا عن اطار الموضوعية. لاشك أننا أمام عدد من 
الوقكاقك: .على سديل: المكال ‏ 7لا تورعة: المفابيس :القناقيوة أو بتقطة :الكية:القاضمل 
المتفق عليها والتى قد تبدو ضرورية لاتخاذ قرارات لا يسهل تحديها عما إذا كان 
الفرد يعد موهوباء وعما إذا كانت طفولة فرد معين مليئة بعناصر التحفيز 
والتدعيم. وعما إذا كانت إنجازات الفرد تستحق أن يطلق عليها إبداعية. ومع هذ! 
هناك عدد من الأمثلة لا يمكن أن يختلف اثنان على أنها مبدعة : قله محدودة هى 
التى يمكن أن تنكر أينشتين كان مبدعاء وأن جون ستيوارت ميل كانت لديه بيئة 
محفزة وأن موتسارت الصغير كان طفلا موهوباء ولكن فى حالات كثيرة تبدو هذه 
القرارات أكثر غموضا مما يستلزم وضع القرارات الخاصة بتوزيع الأفراد داخل 
الفئنات موضع مساعلة وتمحيص. 

وهناك أمران نوعيان يحتاجان إلى أن نشير إليهما الأول يتصل بالعو امل 
التى يجب أن نأخذها فى اعتبارنا لكى نقرر ما اذا كان الطفل موهوب أم لا. ومن 
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الناحية النظرية فلا توجد مشكلة فى التحقق من موهبة الطفل فى ظل محكات 
مختلفة» ولكن تكمن المشكلة فى تطبيق ذلك». لاستحالة القيام بمقارنات فعلية عبر 
مجالات مختلفة من المهارة والمعرفة. فمثلا كيف نستطيع أن نقارن الخصال 
المميزة لعازف كمان بارع يبلغ عمره عاما. بطفل آخر متميز فى القدرات 
الحسابية والرياضية يبلغ عمره ٠١‏ أعوام. 

ولدينا مشكلة أخرى وهى: هل لدينا علاقة غير مكتملة وغير منضبطة بين 
الدرجة التى يمكن عندها اعتبار اسهامات الشخص شديدة التميز فعلا وفرص 
إطلاق اسم موهوب على هذا الشخص؟ وسبب هذا الطرح هو أن بعض القدرات 
أكثر وضوحا فى الكشف عن جوانبها من قدرات أخرى بمعنى أخر أنها أكثر إثارة 
للانتباه» على سبيل المثال فى حالة وجود طفل موسيقى مجيد للعزف أو لأاعب 
شطرنج أو لاعبن تنس والذين يدخلون فى منافسات عادة فإنه من الصعب 
بالنسبة للمدرسين الآخرين الذين يعرفون هذا الطفل ألا يلاحظوا قدراته المتميزة 
نضوجه ‏ صيغة الفهم الفلسفى. وهنا يمكن أن تكون النشاطات العقلية المقترنة 
بقدرات الفرد الاستثنائية ‏ نشاطات ذات طابع خاص. نادرًا ما تظهر ‏ أمام 
أعين الآخرين وغير مدركة على أنها طابع متميز إلا بالنسبة لعمدد محدود من 
الأشخاص ذوى المعرفة والحيثية؛ والأرجح أن الآخرين لن يستطيعوا أن يدركوا 
ندرة أمثال هذا الطفلء. وبناء على ما سبق فإن احتمال أن يطلق على هذا الططفل 
لقب موهوب محدودة جذا. والنتيجة هى أن عدذا له وزنه من الأفراد الذين يار 
إليهم بالبنات سيكونون موهبة من أفراد آخرين لا يطلق عليهم هذا اللقب. ومن ثم 
إطلاق لقب موهوب يعد مؤشرا غير دقيق عن المدى الحقيقى الذى يمكن أن يصل 

ولاشك أن الوعى بهذا القيد يمكن أن يجنبنا التشوهات التى يمكن أن يحدثهاء 
فمثلا فى حالة فرد مثل أينشتين يمكن أن نفترض أنه يعد شرعيًا وضعه فى فئة 
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الموهوبين» وذلك لأن الكتب التى قرأها والأفكار التى كان يعبر عنها كمراامق 
تكشف عن كون فهمه لحقائق العلم كان فهمًا شديد التميز (1979 1211© ./2.11) 
بالغرم من أن مدرسى أينشتين الصغير لم يعترفوا به كموهبة. 

والاعتبار الثانى الذى ينبغى أن نوليه انتباهنا قبل أن نتقدم لفحص كل فئنة 
من هذه الفئات الست يتصل بالمتغير الأول من المتغيرات الأساسية السابق ذكرها 
ألا وهو خبرة التعرض (أو عدم التعرض) لتنشئة مبكرة محفزة ومدعمة؛ وقد تثير 
كلمة محفزة دهشة البعضء ولكن لا يوجد شىء مثير للجدل حول تصورنا عن أن 
البيئة المحفزة للطفل فى مرحلة مبكرة من عمره تعد مرغوبا فيها ‏ وقد تكون 
جوهرية ‏ فى حياة الفرد المبدع. ويتصل بهذه النقطة أنه كلما زادت فرص التعلم 
وزاد التشجيع على اكتساب مهارات جديدة» وتوسيع نطاق المعرفة» كان النمو 
العقلى أفضلء وهناك تراث تراكمى واضح من البراهين الامبريقية التنى تختبر 
قيمة التنبيه المبكر والتشجيع على التعلم (1990 ,ع10]). 

ومع ذلك فوجهة النظر التى تشير إلى أن التنشئة لابد وأن تكون مدعمة لا 
تحظى باتفاق عام. فبعض الباحثين سيرى أن ما يهم بصفة أساسية هو الدرجة التى 
يمكن استثارة عقل الطفل عند حدودهاء وأن الدعم متغير ثانوى وأقل جوهرية. 
ولكن لدى الكاتب مبررات قوية فى الإصرار على درجة من الدعم كمتطلب 
أساسى وإرسائها كشرط ضرورى يجب أن يتوفر فى بيئة الطفل المبكرة؛ء فى 
ضوء تصور ضمنى فحواه أن خلفية محفزة ومنبهة فى حد ذاتها لا تكفى؛ ويستمد 
هذا التصور مصداقيته من عدد من نتائج البحوث القى قام بها ميهالى 
وكيسكزينتمهيلى 211ه5115268)521© الإ[ غ71 وزملاؤه 
© الإأقط اسامعدىازون) ,1993 ,الإالمطتسامعدى]! و0 ,الالمطتسامعدى] و 0) 

(1993 ,دعامطن/ةا يى عل10 نان ؟] 
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لقد أراد هؤلاء الباحثين أن يعرفوا السبب الكامن وراء أن بعمسض صغار 
السن ذوى الإمكانية وليس كلهم قادرون على التركيز على أنواع من نشاطات 
التعلم والتى تبدو جوهرية للطفل الصغير للقيام بتقدم واضح فى مجالات إنجاز 
مركبة؛ ولقد لاحظ هؤلاء الباحثون أن العديد من الأفراد الصغار قد وجدوا أنه من 
الصعب على العديد من الشباب الصغار القيام بمجهود مثمر فى حد ذاته وخاصة 
عندما تتطلب الأعمال التى تتطلب مزيذا من النشاط والممارسة هى النشاطات 
الأقل تفصيلا من بين كل النشاطات وخاصة فيما يتعلق بالقادرين منهم. 

ويقوم منحى كيسكزينتمهيلى على تحديد هؤلاء المراهقين الذين يمستطيعون 
الممارسة والدراسة فى حد ذاتها ومن أجل أنفسهم واستكشاف كيف يختلفون عن 
هؤلاء الذين لا يستطيعون. لقد تم تقسيم المشاركين الصغار إلى أربع مجموعات 
على أساس المعلومات المتصلة بخلفية أسرهم وقد تم تقدير هذه الخلفيات فى ضوء 
مستوى حفزها للطفل (ويعنى مستوى الحفز المدى الذى يقوم الأباء فى ضوئه 
فرص التعلم والتوقعات التربوية والتحصيلية لأبنائهم) وفى ضوء كونها أكثر دعما 
أم أقل. ويشير البعد الأخير إلى كمية الدعم والبناء التنظيمين المتاحين داخل خلفية 
الأسرة؛ على سبيل المثال فالأسرة التى تتضمن الحياة داخلها قواعد واضحة وتقسيم 
عمل للمهام والتى يمكن للأفراد فيها أن يعتمد ك ل منهم على الآخرء وقدرت على 
أنها أسرة داعمة. فالأفراد يعلمون ما الذى ينبغى عليهم القيام به وينجيحون فى 
أدائه. أما الأسرة التى لا يتوفر فيها دعم وفق قواعد محددة أو غير مستقرء فيميل 
الصغار فيها إلى اهدار طاقتهم فى الشكوى والنقاش والتفاوض وقول أشياء من 
قبيل: هذا ليس عدلاء وهذا ليس دورى. 

ويدخل كل صغير تبعا لخلفيته العائلية فى أربع فئات: خلفية غير محفزة 
وغير داعمة. وخلفية داعمة وليست محفزة؛ وخلفية محفزة وغير داعمة. وخلفية 
داعمة ومحفزة. عندما قام الباحثون بملاحظة كيف يشعر الصغار ويتصرفون فى 
مواقف لا تتطلب التعلم والدراسة مثل الحديث مع الأصدقاء أو مشاهدة التليفزيون؛ 
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فقد وجدوا أن الخلفيات البيئية لا تحدث تاثيرات ذات دلالة» ولكن عندما سئل 
المبحوثون عن كيفية استقبالهم لخبرات التعلم والدراسة وتعاملهم معها لاحظنا 
نتيجة مثيرة للاهتمام ألا وهى أن الاستجابات كانت سلبية بشكل عام فى ثلاث 
مجموعات: فلم يستمتع الصغار بهذه النشاطات كما أن مستوى تيقظهم وتنبههم كان 
محدوذاء أما المجموعة الرابعة فكانت النتيجة فيها مختلفة تمامًا (هذه المجموعة 
كانت صاحبة الخلفية المدعمة والمحفزة) فأفرادها المراهقون وليس غيرهم كانوا 
مستقيمين وايجابيين ازاء الدراسة. بالمقارنة بغيرهم» وعندما اشتركوا فى خبرات 
التعلم الخاصة بهم سجلوا أنهم كانوا أكثر انتباها وتيقظا بالمقارنة بالمراهقين 


الاخرين. 
وغنى عن البيان أن الطريقة التى ؟؟ بها الصغار النشاطات الدراسية على 
نحو جعلهم يد يتمتعون بكفاءة منقطعة منقطعة النظير كانت دذات صلة بخلفياتهم الأسرية. 


فالصغار القادمون من أسر محفزة ومدعمة يبدو أنهم قد اكتسبوا عادة التقدم 
والنجاح فى مهمة التعلم التى يقومون بهاء وهذا يعود عليهم بمكاسب غنية. 
وبالمقارنة بهم فالآخرون لا يحبون المغانم على قدر ما يجنون المغارم مؤقتا على 
الأقل. والآن سوف نأخذ فى اعتبارنا بعض الأفراد الممثلين لكل مجمورعة من 
المجموعات الست مع مناقشة ما يثيره انتماؤهم من قضايا. 

الفئة الأولى: تضم الأفراد الذين يستمتعون بتنشئة محفزة ومدعمة فى 
مرحلة مبكرة من عمرهم وكانوا موهوبين فى طفولتهم وقادرين على الإنجاز 
الإبداعى فى رشدهم. 

لا شك أن نسبة جوهرية من الافراد الذين يعتقد أن لهم إنجازا إبداعيا 
عبقريًا يندرجون تحت هاه الفئة» فمثلا عدد من الحاصلين على جائزة نوبل ينتمون 
إلى هذه الفئة (1977 1617047نا2). وأول اسم يطرأ على الأذهان عادة من 
المبدعين المميزين فى تاريخ البشرية هو اسم موتسارت: ولدينا أمثلة أخرى 
مشهورة مثل يهودى منوهين عازف الكمان المشهور وجون ستيوارت مل أحد 
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كبار مفكرى القرن التاسع عشرء ونوربيرن فينر عالم الرياضيات الذى بدا علم 
السيرناطيقا والأخيران كتبا سيرتهما الذاتية وصفا فيهما حيواتهم المبكرة بقدر من 
الاستفاضة. 

ويبدو دالا أن نشير إلى أن كلا من موتسارت ومونهين كانا موس يقيين. 
وعدد كبير من الموسيقيين العظام ينتمون إلى هذه الفئة» كما أن العديد من المؤلفين 
الكبار كانوا عازفين منجزين عندما وصلوا إلى مرحلة المراهقة. وحتى الآز» من 
النادر أن نجد فرذا قادرًا على أن يصبح موسيقيًا كلاسيكيًا محترفاء ناهيك عن كونه 
مبدعًا فذاء إذا لم يحدث تقدمًا ذا شأن فى هذا المجال عندما كان طفلا. أحد أسباب 
ذلك أن هناك الكثير الذى ينبض تعلمه من أجل الحصول على الخبرة الضرورية. 
ويتطلب ذلك استثمارا كبيرًا للوقت والدافعية. فإذا أجل المرء تعليم الموسيقى حتى 
مرحلة الرشد فسيجد أنه من الصعوبة بمكان تكريس الوقت اللازم للتدريب 
والممارسة الضروريين. ولن يكون قادرا مثل هذا الشخص على الاحتفاظ بالاتجاه 
الأحادى طويل المدى المطلوب للحاق بهؤلاء الأفراد الذين اكتسبوا اهتمامهم الجاد 
بالموسيقى فى مرحلة الطفولة. فلكى تصل إلى المعيار الخاص بالعازف الموسيقى 
الهاوى والمنتظم فأنت تحتاج إلى عشرة آلاف ساعة من التدريب والممارسة؛: 
يحدث هذا فى ظل افتراض أن الموسيقى الصغير قادر وملتزم بالإضافة إلى أنه 
يتلقى توجيهات معلم أوجينز 
150 5105000 ,1993 ,نتعازة ]1 -طع5ء1 ع ,ع131220ا ,المو5ع21ط) 

(1996 ,2772001 عل عدان1طآ 


ومما لاشك فيه أن التضحيات التى يتطلبها مثل هذا الاستثمار ثقيلة الوطأة 
حتى فيما يتعلق بالشخص الذى بدأ وحقق تقدمًا له اعتباره كان صغيرا. 

ولأنه مفيد جدا بالنسبة للموسيقيين القيام ببداية مبكرة: ولآن النشاط 
الموسيقى أمر يتعذر اخفاؤه؛ فإنه عندما تبدأ قدرات الموسيقى المنقطعة النظير فى 
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الظهور فإن الآخرين سيصبحون على وعى بها. لا يبدو مدهشا أن الموسيقيين 
كثيرون نسبيًا داخل مجموعة الأطفال الموهوبين؛ ولكن سيكون من الخطأ افتراض 
أمن كل الموسيقيين الناجحين من الراشدين كانوا موهوبين فى مرحلة الطفولة. 
وهذا يبدو واضحا من نتائج دراسة قام بها لورين سوسنياك 50501121 21015687] 
(1985,1999) الذى قام ببحث بدايات التقدم الأولى لعينة مكونة من ه" من 
رسامى الولايات المتحدة المتميزين» وفى ذلك الوقت الذى تحدثت الباحثة فيه معهم 
ومع أبائهم؛ ويلاحظ أنه عندما كانوا فى الثلاثين من عمرهم. كانوا على شفا 
مستقبل شديد التميز ويشغلون مواقع متمايزة داخل زمرة عازفى البيانو الناجحين. 
والجدير بالذكر أن المشاركين فى دراسة سوسنياك كانوا أشخاصا ناجحين 
بوضوح داخل قطاع أوسع من الموسيقيين ذوى الكفاءة» فالأفراد الذين يستطيعون 
الشروع فى تكوين مستقبل مهنى كعازفين فى الحفلات الموسيقية» يحصون بالمئات 
ولديهم طموحات متشابهة. وأحد أهداف دراسة سوسنياك هو استكشاف ما الذى 
يميز القلة المتميزين عن الباقين الأقل نجاخاء من المتوقع أن هولاء الناجحين 
يبدأون تمييز أنفسهم فى مرحلة عمرية مبكرة؛ ومع هذا فهذا الغرض فى دراسة 
سوسنياك لا ينطبق على معظم الحالات. فهؤلاء المتميزين لا يظهر تفوقهم على 
أقرانهم إلا فى مرحلة متأخرة. فحتى بعد وصولهم لمرحلة المراهقة وقطعهم لشوط 
بعيد فى عزف البيانو بكفاءة لفترة تصل إلى سبعة أو ثمانية أعوام؛ فإن تقدمهم فى 
هذه الحالة لا يتعدى أقرانهم من عازفى البيانو الصغار. فمعظم هؤلاء المتميزين لا 
يبدأ نبوغهم فى الظهور على نحو واضح الا فى بداية الثلاثينيات من عمرهم, ولا 
توجد أية مؤشرات بارزة مبكرة تكشف لنا عن أنهم سيكونون متفوقين كل هذا 
التفوق على أقرانهم. وتدعم الدراسات الأخرى عن التقدم الموسيقى فى مراحله 
المبكرة حقيقة غياب المؤشرات الأولى للنبوغ فى معظم هولاء العازفين الذين 
أصبحوا الأكثر نجاحا :1995 ,5106208 يك ع:وه1١‏ ,2310500 ,عبنون1]1) 
(1991 عنده1] © 5106204 وعندما يتقدم هؤلاء النوابغ على أقرانهم؛ لا نجد سببَا 
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واحذا لحدوث ذلكء. هناك عوامل مختلفة تقوم بدور فى ذلك هل يمكن أن نزعم أن 
من بينها الحظ السعيد يبدو أنها تقوم بأدوار فى تحديد السبب الكامن وراء كون 
عدد محدود من الأفراد الأكثر نجاحا. 

وهنا يتبادر إلى ذهننا سؤال ملح ما هى أهمية الخلفية الأسرية للموسيقى؟ 
من بين النصوص الخاصة بالسير الذاتية للمؤلفين؛ هناك عدد من التقارير عن 
الأفراد الذين واجهوا بنجاح المعارضة الأبوية. ولكن هذه الحالات تعد نادرة» ولكن 
تشير معظم النتائج الخاصة بدراسة سوسنياك وعينات أكبر من الموسيقيين الصغار 
فى الدراسات الحديثة التى قام بها كل من جون سلوبادا 51058203 310827 وجين 


دافيدسون 10317105017 316[ وكاتب هذا البحث 
(1995 أناء ناآ ع 151001 ,عذان1آ ,1001105017) 


وتحت الطبع (1996 .6]1ف510020 #2 ,ذلغ5106) إلى أنه لا يوجد أفراد قد 
وصلوا إلى مستويات عالية بدون دعم أساسى أو تشجيع. وفى معظم الحالات هذا 
قد تم تقديمه من خلال عائلة الطفل. ولم يكن أباء هؤلاء الموسيقيين الصغار ‏ 
القدر الأكبر منهم - يمتلكون أية خبرات موسيقية. وبعضهم ليس لديه اهتمام 
حقيقى أو جاد بالموسيقى. ومع ذلك لقد كانوا بلا استثناء موجهين ومدعمين 
ويتحملون المنغصات حتى يأخذ الطفل فرصته فى التعلم والممارسة؛ بالإضافة إلى 
اهتمامهم القريب بتقدم الطفل. وبالمقارنة بأباء الأطفال الذين كانوا يتلقون دروسا 
للموسيقى ولكنهم ظلوا أقل نجاحاء فقد كان أباء المتميزين يتبادلون المعلومات مع 
المعلمين و أكثر رغبة واستعدادا لتقديم الممساعدة والتشجيع أثناء قيام الطفل 
بالمعاداسة: 


ولا شك أن التزام الأباء بأن يكونوا على مقربة لابد وأن تؤتى ثماره. 
وتشير بعض نتائجنا (1991 11086 © :1:لن510) إلى أن غياب هذا الالتزام ينشأ 
عنه نقص فى عدد الصغار الذين سيصبحون موسيقيين جيدين. وعلى سبيل المثال 
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فضرورة تكريس وقت مقبول للممارسة يعد جوهريًا من أجل أن يكتسب الطفل 
الصغير الكفاءة كموسيقى عازف. ويلاحظ أن غالبية أباء هؤلاء الموسيقيين 
الناجحين كانوا شديدى الاهتمام بمنح فرصة توفر وقت للممارسة والتدريب 
المستمرين لأبنائهم» ولقد سألنا الأبناء عن ماذا كان يمكن أن يحدث إذا لم يشجعهم 
أباؤهم على التدريب وهم صغار وقد أخبرنا الأطفال أنه فى ظل غياب التشجيع 
كانوا سيتدربون بمعدل غير منتظم أو ستقل معدلاته كثيراء وإذا كان هذا قد حدث 
فعلاً فإن هؤلاء الأطفال لم يكونوا ليتحولوا إلى موسيقيين متميزين أبدا. 

وتكشف الصورة التى تظهرها الدراسات الخاصة بتقدم الموسيقيين عن 
درجة من الاعتمادية القريبة مع خبرة متميزة مبكرة يمكن أن تقودنا إلى فرد يطلق 
عليه موهوباء فى ضوء الاعتماد على التنبيه الذى تتيحه فرص التعلم والدعم المقدم 
من خلال الأباء الموجهين الذين يأخذون على عاتقهم بجدية المسئولية نحو مساعدة 
طفلهم بالإضافة إلى المستوى الرفيع للتقدم المبكى ذى الدلالة والحيثية لمصطلح 
مثل الموهبة وصقلهاء ويعد ما سبق شروطا ضرورية وان لم تكن كافية لكى يكون 
الشخص موسيقيا راشذا مبدعا. ولعلنا لم نكن لنعرف كيف سيتقدم موتسارت فى 
غياب نظام صارم من التوجيهات وخبرات التعلم والممارسة التى قدمها أبوه» مما 
يجعلنا نؤكد صعوبة توفر مهارات موسيقية فى ظل غياب تشجيع أبوى قوىء ولن 
تكون هناك مبالغة قوية إذا أكدنا أنه لا يمكن للشخص أن يشكل موهبته الموسيقية 
فى غياب الخلفية التنبيهية والمحفزة» وأنه يصعب عليه أن يكون موسيقيًا مبدعا إذا 
لم يكن ماهرا وملتزمًا وهو ما زال طفلا. 

وسوف نرى فى مجالات أخرى من مجالات الإنجاز الإبداعى فإن المراحل 
الثلاث المذكورة سابقا تميل لأن تكون مترابطة؛ ولا شك أن هناك عدذا له وزنه 
من الأفراد الذين يقومون بإنجازات إبداعية بالإضافة إلى كونهم يمتلكون بيئات 
محفزة ومدعمة, كما أنهم يظهرون فى مرحلة الطفولة المتوسطة تلك القدرات 
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الاستثنائية التى تسمح لنا بآن نطلق عليهم لقب موهوبين» ولعل موتسارت ينتمى 
إلى تلك الفئة. 

وتجسد حياة جون ستيوارت مل هذا النمط. فمل مولود فى سنة ١86١1‏ كان 
أكينأخوقة التسبعة» وقد كان أبوه روخلا عضنافيا ثاقت: النلن» ومل الأ هو الذي 
سعى بقوة إلى دفع ابنه فى مسار العبقرية (1954 ,عماء23 :1971 ,1976 ,!811): 
وفى المساحات الفاصلة بين مجهوداته الدراسية والبحثية التى كونت سمعته بعد 
ذلك كعالم. وتم دعمها بمنحه منصبًا حكوميًا رفيع المستوى. قدم جيمس الأب لابنه 
ذخيرة من المعارف العقلية المتميزة وهى مذكورة بقدر من التفصيل فى السيرة 
الذاتية لمل الابن ولدينا أيضا نموذج آخر للحياة المبكرة للموهبة الإبداعية كتبه 
نوربرت فينزء العالم؛ الرياضىء والذى يرجع تميزه جزئيّا للتعليم المبكر والمكثدف 
الذى قدمه له والده (1953 ,77761061)» لقد ترجم فينز الأب إلى الانجليزية «رواية 
عن الحياة المبكرة لأحد الباحثين المميزين هو كارل وايت والذى كان بدوره 
شخصا مبدعا شرع أبوه وأمه منذ البداية فى إعداده كشخص له وزنه وحيثيته 
(9/11.1914-1975). ويبدو مثيرا للاهتمام أن نشير إلى أنه فى أى من هذه 
الحالات لم يرى الآباء أبناؤهم على أنهم نابغون بناء على قوانين الوراثة» فقد سجل 
كل قن نفسة يها يلى :اذ 'فكرورت: فى أى تيع الةااضيلة يتقزيستى: لذاكن :فهو لسن 
كنت متخلفا فى دراستىء متخلفا فى ضوء أننى أرى نفسى كذلك بالمقارنة بما كان 
أبى يتوقعه منى».(2.35 ,1873,/1971 .!8411): كما كان وايت الأب مقتنغا بأن 
استعدادات ابنه لا تتجاوز المستوى المتوسطء. كما أن فينز أيضا كان يعتقد أن ابنه 
طفلا متوسط المستوى لم يكن ليصل الى هذا المستوئ من القدرة لولا أنه قد 
تعرض لهذا التدريب المكثف والاستدنائى. 

الفئة الثانية: هم الأفراد الذين يستمتعون بتنشئة محفزة ومدعمة فى المراحل 
المبكرة من حياتهم؛ ولكنهم كراشدين غير قادرين على الإنجاز. 
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لا شك أن هناك أسبابا عديدة تفسر عجز الأشخاص الصغار الواعدين عن 
أن يعيشوا حياة راشدة منتجة ومنجزة؛ وسنركز الآن على أن نملا الفراغات فيما 
يتعلق بالإنجازات الإبداعية» بالتأكيد ليس لدينا ضمان لكون الطفل الموهبة سسوف 
ينمى الخصائص والخصال التى يعتمد عليها الإنجاز شديد التميز فى مرحلة الرشد 
فقد يكون موسيقيًا بارعا من الناحية التقنية» ولكن ينقصه بعض المصادر الوجدانية 
أو العقلية التى تسهم فى أداء متميز أصيلء وقد يكون مهندسنا مزوذا بكل المهارات 
العقلية والمعرفة الملائمة» ولكن ليس لديه الحافز لتعبئة طاقاته على نحو ينطوى 
على مواصلة للاتجاه وتركيز لجهوده المتطلبة لإحراز تقدم فى مواجهة الصعوبات 
والعقبات التى يواجهها. 

وجدير بالذكر أنه فى ظروف معينة؛ تقوم بعض التأثيرات التى يمكن 
اعتبارها كافية على نحو استثنائى لتبرير إطلاق اسم موهوب على شخص معين ‏ 
بالتقليل من احتمالات أن يكون هذا الشخص قادرًا بالفعل على القيام بإنجازات 
إبداعية ناضجة. 

على سبيل المثال؛ تخيل موقفا يبدو فيه الأبء الذى قد يكون محبطا بسبب 
أحداث فى حياته ومستقبله المهنى؛ قلقا لأنه يريد أن يضمن أن ابنه لن يفشل ويقرر 
أن يدفع ابنه بإلحاح للبدء مبكرًا فى محاولة لتزويده بكل الإمكانات التى قد تساعده 
على التفوق؛ لا شك أننا سنواجه مثل هذا السيناريو كثيرنا. هذا السيناريو الذى 
ينطوى على درجة كبيرة من التوحد الأبوى مع نجاح الطفل. 

غنى عن البيان أنه بينما يمكننا قول الكثير عن قيمة البدء بانطلاقة جيدة فى 
الحياة فى ظروف مثل هذه؛ فإن الأمر لا يمضى دون تكلفة:؛ فهناك بعض 
المؤثرات التى يمكنها تقليل احتمالات أن يكون الصغار قادرين على توظيف أفضل 
ما لديهم من إمكانات. وأحد التأثيرات المرضية المحتملة لوجود أب متحمس حماسا 
مبالغا فيه هو حرمان الطفل على نحو فيه اهمال من ممارسة خبرات مهمة. 
فالطفل الذى تمتلئ سنوات عمره المبكرة بجلسات التعلم قد لا يتوفر لديه الوقت 
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الكافى للعب مع الأطفال الآخرين ولتعلم كيفية تكوين صداقات, فالطفل الذى يفتقفد 
النشاطات العادية مثل مشاهدة المرناء "التليفزيون"؛ يمكن أن ينتهى به الأمر مفتقذا 
لأمور كثيرة فى التواصل والمعرفة المشتركة. 

وهناك عدد من المتميزين قد عانى بالفعل من ظلال تلك الآثار السلبية والتى 
تنشأ عادة عندما يحاول الأب أن يجعل الطفل على نحو متعسف قادرا على إبراز 
موهبته؛ لقد كان جون ستيوارت مل هو أول من اعترف بفضل الجوانب الإيجابية 
لتعليم الأولى؛ ومع ذلك فقد تعرض لفترة اكتئاب وأزمة نفسية حادة فى العشرينيات 
المبكرة من عمره. لأنه كان واعيًا بافتقاده للشعور العميق والإدراك المرصف 
لطبيعة الهدف الذى يتطلبه العمل الإبداعى. ولقد كان يعلم أيضا أن بعضا من 
معارفه وزملائه كانوا يرونه رجلا تلفيقيًا قادرًا فقط علئ إعادة إنتاج الآراء النى 
يستدمجها من الآخرين» نموذج آخر هو الخاص بجون راسكين الذى كان أبواه 
متحكمين وكتيرى المطالبة مما ترتب عليه معاناته من مشكلات حادة فى حياته 
كنتيجة لذلك. وقد وجد نوربرت فينر الحياة شديدة الصعوبة عندما كان صغيراء 
ويرجع ذلك إلى حد كبير إلى أن حماية أبويه الزائدة له قد صعبت عليه مهمة أن 
يكون مستقلا بشكل كاملء وأن يكوم مؤثرا! بنفسه فى مجرى الإحداث. بالإضافة 
إلى أن هذه الحماية قد حدت من انطلاقاته. 

لقد حاول كل من ميللر وفينر أن يتجاوزوا هذه الأزمات التى تسبب فيها 
أنظمة "البيوت الساخنة" الملحة والمكثفة فى مطالبها التى تجعل الأفراد ينسسجمون 
مع بعضهم البعض. فالطفل الذى تتحدد نشاطاته إلى حد كبير تبعًا لأوامر الآباء 
وتصوراتهم سيكونون أكثر وعيًا وحساسية بضرورة إرضاء الآخرينء. وقد يفشلون 
فى تنمية ما يتحمسون له ويهتمون به على نحو شخصى. 

وبشكل خاص. فهؤلاء الأطفال الذين يوجه أباؤهم تقدمهم المتميز عادة ما 
يفشلون فى الحصول على الاستقلال وإحساسهم بضرورة أن يكون لهم توجه 
خاص ومعرفة مستقلة بما يريدونه من حياتهم وهذه خصال مهمة تسم الأفراد الدين 
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لديهم إنجازات إبداعية حقيقية. فالصغار الذين يحرمون من فرص القيام بعملية 
الاختيار واتخاذ القرارات؛. وأن يكون لهم أخطاؤهم الخاصة وأن يتعلموا العناية 
بأنفسهم والعيش خارج المنزل؛ هؤلاء يمكن أن يدخلوا عالم الرشد دون إحساس 
بالتقدم أو الثقة بالنفس والتفرد العقلى الذى يمكن أن نجده فى الذين يتم تشجيعهم 
على تحمل المسئوليات واكتساب الخصال والمهارات التى تجعل الأفراد مستقلين 
وعلى وعى بذواتهم وواثقين بدرجة كافية من إمكانية مواصلتهم لتحقيق أهدافهم. 

ولعلنا نلحظ أن بعض الأشخاص المبدعين الذين كانت لديهم أسباب كافية 
ليكونوا ممتنين لجهود أبائهم ومساعدتهم لهم فى تنمية قدراتهم وهم فى مراحلهم 
العمرية المبكرة. هؤلاء الأشخاص لم ينجحوا. 

أحدهم كان أحد زملاء فينر واسمه ويليام سيدس (77/211406.1986): لقد كان 
سيدس ‏ مثله فى ذلك فينر ابنا لأحد المهاجرين الروس اليهود إلى الولايات 
المتحدة الأمريكية والذى تعرض لضغوط وآلام كثيرة حتى يستطيع ان يوفر لابنه 
تعليما أوليًا ذى حيثية» كان أبواه نشطين متحمسين للعلم والمعرفة ومستبدين الى 
حد ماء كان ويليام سيدس طفلا متميز! ماهر! ولكنه على نحو مختلف عن فينر لم 
يستطع أن يحقق ما يتفق مع إمكاناته» لقد كانت حياته القصيرة تعيسة وغير منتجة 
ولم يستطع أن يوظف أيا من قدراته العقلية الواعدة. 

غنى عن الذكر أن عيوب تنشنة سيدس كانت مشابهة لتلك الخاصة بفيفنر 
وإن كانت أشد وطأة قليلاء وبالرغم من أن والد سيدس كان تربويًا متنورا وتجنب 
أى قهر أو ضغوط فإن اهتمامه كان منصبًا فقط على الارتقاء العقلىء ونم يهتم أى 
من أبوى سيدس بالاحتياجات الانفعالية لابنهم. لقد شجع فيئر مثلاً لأن يكون له 
عدد من الاهتمامات الخارجية»؛ وكان أبوه يخرجٍ معه فى نزهات خلوية كثيرة. 
بالإضافة إلى وجود بعض التشجيع على التعامل الجزئى والمحدود مع الأخرين. 
أما أبوا سيدس فقد اعتبرا أى نشاط خارج حدود النشاط العقلى يعد نوغعا من 
الغباء وإضاعة للوقت. لقد تحمس الأب لنشر إنجازات ابنه باعتباره أنا ومكتشفا 
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ومربيًا للاطفال المتفوقين» ولفت نظر الإعلام إلى قدرات ابنه المثيرة للإعجاب. 
ولكن لم يسع أى من الأبوين لمساعدة ابنهم على التعامل مع هذا الاهتمام العام. 

وبينما نجحت جهود فينر للانفصال عن أبويه وممارسة حياة خاصة به؛ فقد 
فشل سيدس فى الفيلم بهذا التحولء لقد كان يمتلك عدذا من المهارات الاجتماعية 
المحدودة؛ وكان يصعب عليه أن يرتدى ملابسه بشكل جيدهء وأن يحافظ عليها 
نظيفة» لقد كان معتمدًا على أبويه» ولكنه كان ممتعضا بعمق هذ الاعتمادية:؛ 
بالإضافة إلى أنه قد بدأ ينفر من والدته فى النهاية ورفض حضور جنازة والده لقد 
مات ويليام سيدس وهو يبلغ من العمر 51 عاما وهو غير سعيد., زام توظفف 
قدراته العقلية بشكل كبيرء وكان لديه ثقة قليلة بنفسه؛ وبالتدريج أصبح مستاء من 
العلم والرياضيات ومقاوما لهماء وكا ما تحمس أبواه من. أجل أن ينجزه. 


الفئة الثالثة: الأفراد الذين استمتعوا ببيئة محفزة ومدعمة فى تنشئتهم الأولى 
ولكنهم لم يكونوا موهوبين» ومع ذلك كراشدين قدموا إنجازات إبداعية. 

لقد لاحظنا كيف أنه فيما يتعلق بإنجازات معينة» مثل الموسيقى لا يمكن 
تحقيق نجاح معين فيما دون تحقيق تقدم ملموس فى نهاية مرحلة الطفولة» ولكن 
ليس هذا هو الحال فى كل مجالات المعرفة والإبداع. فالروائى تولستوى وعالم 
النفس ويليام جيمس يعدون أمثلة للأفراد الذين قدموا مؤشرات محدودة جدا على 
إبداعهم فى مرحلة الطفولة بالمقارنة بما قاموا به فعليًا فى مرحلة الرشد. قدم 
داروين مثالا صارخا عن شخص كانت قدراته غير متميزة فى مرحلة الطفولة 
باستثناء انه كان يتمتع بميزة أساسية ألا وهى أنه يعيش فى أسرة غنية ومس تنيرة؛ 
ولكن مع ذلك لم تكن هناك أية مؤشرات تكشف عن كونه سيعيش حياة إبداعية فى 
مستقبل أيامه. 

وجدير بالذكر أن أكثر الأشياء تميزا بالنسبة إلى داروين كانت درجة افتقاده 
للتميز فى مرحلة الطفولة إذا أخذنا فى اعتبارنا جدية اللذين كانا من أبرز المبدعين 
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فى جيلهم (إرازموس داروين والذى كان معروفا بقصائده البنائية الجميلة وجوزياه 
ودجود رجل الصناعة المبتكر ورائد من رواد صناعة الفخار)؛ بالإضافة إلى أبيه 
الفيزيائى والذى كان يمتلك عقلا نافذا محققاء وقد منحه اهتمامًا كبيرا وهكذا فعلن 
أخواته البنات الكبار (8701/0,1995,10651707046110076,1991 :1990 ,لإط|/د«ه8) 
ولم يحصل داروين على أية جوائز أثناء مجوده فى المدرسة؛ كما لم يكن مميزا 
فى الألعاب. ولا شك أن أى شخص يؤمن بأن الذكاء البشرى محدد سوف يسخر 
من فكرة أن تشارلز دارون هذا الطفل ذا الكفاءة المتوسطة سوف يكون تشارلز 
دارون الكبير. 

ومع ذلك؛ فأصدقاء دارون فى المدرسة قد لاحظوا أنه بالرغع من أدائه 
المتوسط. فقد كان لديه معلومات وفيرة عن التاريخ الطبيعى.وقادرًا على تحديد 
الأشياء التى تقدم إليه فى هذا المجال. وعندما ترك المدرسة فى عمر ١١‏ كان قد 
كون اهتماما مكثفا بالتاريخ الطبيعى؛ وأنه قد أصبح هاويًا متحمسنا لهذا الموضوع. 
لقد بدا دارون اهتمامه هذا قبل أن يبلغ العاشرة من عمره وقد ظل متحمسا لهذا 
الأمر طوال مرحلة الطفولة والمراهقة. ومثل الكثير من الأولاد فى المرحلة 
العمرية نفسها فقد بدأ يجمع الأشياء بحماس ولكن دون تمييز فى البداية؛ وقد 
يسرت له الحياة التى استمتع بها داخل أسرته الثرية الاستفادة من كل الفرص التى 
ساعدته لكى يعد نفسه لمستقبله المأمول. كما كان شخصا هاويًا لجبمع الفراشات 
والعثات (العثث)؛ والحشرات الأخرىء إلى حد أنه فى عمر العاشرة كان يدرك 
وجود عنث فى ساحل ولش وليست موجودة فى شروفشيرء كما كان مراقببا 
متحمسا للطيور. وخلال طفولته كانت هناك فرص دائما للتجميع. بالإضافة إلى 
توفر كتب كثيرة عن التاريخ الطبيعى. فاستطلاع العالم الطبيعى كان سمة 
شخصية؛ ولم يكن من الصعب على داروين أن يجد أصدقاء يشاركونه اهتماماته. 

وغنى عن البيان أنه لم تكن هناك أية فترة لم يهتم فيها داروين إبان طفولته 
بالتاريخ الطبيعى. لقد تغيرت طبيعة نشاطات التجميع لديه كلما زادت معلوماته 
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وكانت مهارات الملاحظة لديه أكثر صقلاء ولكن لم تكن هناك أية د تغيرات مفاجئنة 
ا 21101111 
عالم بيولوجى جاد ومتمرسء. ومما لا شك فيه أن الفراشات والخنافس التى شدت 
انتباهه فى عمر العاشرة ظلت تجذب انتباهه وهو فى عمر العشرينء ولكن لأسباب 
متعددة وفى نهاية المراهقة؛ ما بدأ كهواية فى مرحلة الطفولة فقد أصبح أسلوبا 
للحياة. لقد تحول بالتدريج إلى خبير دون أن يسعى عامذا لأن يكون لديه التزام 
واع بدراسة التاريخ الطبيعى كموضوع أكاديمى. 

0 مريب الى بدت طردييم 
مخزن ا حديقة ة منزلهب وظاهريا كان انرس ف لسار وهو للدي 
الأوامرء بينما كان تشارلز مجرد مساعد.ء ولكن فى حقيقة الأمر كانت الترتييبات 
اليومية والخاصة بإعداد كل شىء وادارة التجارب المعملية متروكة كلية فى يد 
داروين» وتكشف الرسائل المتبادلة بينهما بوضوح عن أن إرازموس لم يكن يشك 
أبذا فى أن أخاه الصغير كان قادرًا على تحمل مسئوليات الترتييات الضرورية 
لإجراء التجارب والعناية بالمعمل. 

ويكشف تقدم داروين عن أنه ليس من الضرورى دائما للشخص المبدع من 
ا وبالرغم من أن داروين لم يكن طفلا موهوبًا فلا 
يوجد أمر غامض أو غير مفسر عن ظهوره الحتمى بعد ذلك كعالم بيولوجى رفيع 
المستوى. لقد كان تقدمه يحدث فى أناة وروية وعلى نحو متدرج ولكنه مستقرء 
ومما لا شك فيه مكنته ظروفه المادية المريحة جزئيَا من تأسيس شبكة من 
المعلومات والمهارات التى كانت متطلبة لسنوات عديدة بعد ذلك. وكطفل لم يكن 
يحتاج لأن يدخل فى حلبة تنافس مع آخرين أو معتمذا على كسب جوائز أو وضعه 
المدرسة اهتمامات وني بالتاريخ ام والكيمياء على انها مضيعة للوقفت» 
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ولعل هذا قد نفع فى تأكيد أن الأهداف التى كان يسعى داروين إلى تحقيقها فى علم 
البيولوجيا كانت متحررة من أية اقترانات غير سارة أو سلبية مع المدرسة. 

الفئة الرابعة: الأفراد الذين لا يملكون بيئة محفزة ومدعمة فى تنش تتهم 
المبكرة ولكنهم موهوبين فى طفولتهم؛ كراشدين أصبحوا قادرين على الإنجازات 
الإبداعية. 

وغنى عن الذكر أن كل الأفراد الذين ذكروا حتى الآن هم من الذين 
استمتعوا بتحفيز ودعم خلفيات عائلية جيدة» يقوم فيها الأآباء بدور بنائى فى تمكين 
الطفل من بداية جيدة فى الحياة. ولا شك أن غياب مثل هذه البداية يعد عيبا 
بوضوح.ء ويشكل عقبة تحول دون الاستفادة من فرص الإبداع الملائمة فى مرحلة 
الرشد. ومع ذلك وكحقيقة واقعة يبدو أنه من الممكن تحديد أفراد أمكن لهم القيام 
بإنجازات كبرى بالرغم من أنهم لم تتوفر لهم أية مزايا فى الأعمار المبكرة. 

ومما يستحق الاهتمام أن ننظر بعين نقدية وفاحصة إلى الكتابات التى تصف 
حيوات المتميزين المبكرة على أنها تمتلئ بالمعاناة أو الحرمان وخاصة عندما 
تكون هذه الكتابات سير! ذاتية. حيث يلاحظ أن بعض الأشخاص الناجحين مولعون 
بتأكيد أى ظروف محبطة من الناحية المادية وغيرهاء ويصورون أنفسهم على أنهم 
قد بدأوا من القاع وأنهم قد صعدوا إلى قمم عالية جدا بعيذا عن الجو الأليم الذين 
عاشوا فيه. وعلى سبيل المثال فبالرغع من أن جورجٍ برنارد شو يصف حياته 
مؤكذا فقر السنوات المبكرة؛ كما يشير إلى رفض أمه وإهمالها له. فطفولاته فى 
ضوء معايير معظم البشرء. تعد طفولة نشيطة مليئة بعناصر التحفيز؛ وعلى نحو 
مشابه بينما يشير الأديب ه. ج. ولز بدقة معقولة إلى أن والديه المنتمين إلى 
الطبقة العاملة كانا فقيرين ومديونيين ودائمى الشجارء وأن بيئة المنزل قذرة 
وجديرة بازدراء ومثبطة فإننا نحتاج إلى أن نوازن هذه المعلومات بأخرى وثيقة 
الصلة بالموضوع مثل أن أباه يعد لاعب كروكيت متميز ولديه شهرة محلية فى 
هذا المضمارء بالإضافة إلى كونه قارئا نهما للكتب. كما أن أمه بالرغم من أنها لم 
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تتلق تعليمًا جيذاء فقد كان لديها دفتر يوميات؛ وكانت تسعى إلى تعليمه القراءة 
بضمير حى منذ نعومة أظافره (1602161973ء1/132 8/121:6721648). 


ولا يمنعنا هذا الطرح من تحديد مجموعة من الأفراد تنتمى إلى هذه الففة. 
وأخذ الأمثلة الواضحة على ذلك هو مايكل فارادى والذى تتضمن إنجازاته 
ابتكارات فى مجال الكهرباء والكهربية المغناطيسية» لقد نشأ فعلا فى أسرة فقيرة 
ودون مزايا خاصة؛ ومع ذلك فقد قدم للبشرية إنجازات إبداعية كبرى. ( ,627101 
65 77/111135 ععدع2 :1991) وكطفل كان يتسم بالنبوغ ومحبًا للاستطلاع. 
(ومع ذلك نحن نسلم بأننا قد نكون مبالغين قليلا فى اعتباره طفلاً موهوبًا). ولكن 
بالغرم من الفقر الذى يعانى منه أهله والذى جعله يترك المدرسة وهو يبلغ ١7‏ 
عامًا. فقد استطاع أن يعلم نفسه وأن يصبح عالما كبيرا. ولقد حقق هذا من خلال 
جهوده الذاتية. حيث تطلب الأمر منه ممارسة شديدة التنظيم وعزيمة هائلة 
بالإضافة إلى طاقة مستمرة على العمل. 

ولا شك أن الأمر قد تطلب أيضا درجة من الحظء ابتداء من امتهانه وتمرنه 
على تجليد الكتب فى محل لبيعها. لقد كان صاحب المحل رجلا لطيفا ومتعاطفا 
وقد ساعد عدذا من المتميزين لديه على تحقيق نجاحات مهنية لا بأس بها. وبالنسبة 
إلى شخص صغير السن وقارئ متحمس ومحب للاستطلاع العقلى. فإن محلا لبيع 
الكتب ليس بيئة سيئة للعمل؛ ويبدو واضدا أن فارادى قد ربح من التواصل مع 
الكتب التى توفرت له خلال عمله ومن الفرص التى أتيحت للاستماع إلى 
الحوارات الخاصة بالأفراد المتعلمين والمثقفين. 

وقد انتهز فارادى هذه الفرص وقرأ بتوسع وحرص على حضور 
المحاضرات والحصص. فغياب التعليم الأساسى بعد عمر الثالثة عشرة لم يككن 
أمرا سلبيًا بالنسبة إلى مشروع كونه عالما بالفعل. مثلمًا هو الحال فى وقتنا هذا. 
وذلك لأنه فى ذلك الوقت لم تكن المدارس حتى الجيد منها مثل تلك التى التحق بها 
داروين تدرس العلم بالمعنى المفهوم. 
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وبالرغم من أن فارادى كان معلمًا لذاته جزئيّاء فإن جهود فارادى لتحقيق 
تقدم قد دعمها كتاب متميز من كتب القرن الثامن عشر ألا وهو تحسين كفاءة العقل 
56 01 1017612716م117 117 لمؤلفه إسحاق واتز .)١8٠١١(‏ 

والذى تعلم منه مهارات الدراسة الفعالة» وكيف يمكن استخدام الكتب 

وتوظيفها التوظيف الأمثل وكيف يمكن تنظيم وتخطيط نشاطات التعلم. 

وجدير بالذكر إذا أخذنا فى الاعتبار المجهود الذى بذله فى دراساته؛ فسنجد 
أن فارادى لم يتعلم أسرع من زملائه الدارسين المتحمسين. ولكن ما كان فعالاً فيما 
يتعلق به وساهم فى تحقيق تقدمه المتسارع هو طاقته الهائلة وقدرته على تنظيم 
الذات والاستمرار بدأب ودون توقف فى دراساته. لقد أخضع نفسه إلى نظام 
دراسى روتينى مجهد ولم يسترخ فى جهوده هذه أبدا. ولا نستطيع أن نكتشف على 
نحو واضح وكامل ما الذى جعله على هذا العزم والتصميم والتنظيم والتوجه الفعلى 
الحادى المتجه نحو هدف بعينه وهو فى مرحلة المراهقة. لقد كان مشغوفا بالعلم. 
بالرغم من أنه فى لحظة الشغف هذه كانت احتمالات وجود مستقبل علمى ما زالت 
قائمة. 

لقد أمدتنا عائلته بنوع واحد من أنواع الهاديات الى مصادر عزمه 
واستمراره على المواصلة. وبالرغم من كون أبويه فقيرين وغير متعلمين تعليمنا 
جيذا فقد كانا أعضاء فى جماعة دينية يقوم فيها الدعم الانسانى المتبادل بدور 
أساسى فى حياة أفراد الجماعة. وكنتيجة لذلك فإن نوعية الدعم التى أشارؤت إليها 
بحوث كيسكزنتمهيلى كشرط ضرورى ومميز لخلفية المراهقين الذين يحققون تقدما 
ملحوظا فى دراساتهم قد تحققت على نحو كبير. ولا شك أن عائلة فارادى كانت 
قاصرة عن أن تقدم له العناصر الأساسية المتطلبة وخاصة ما يتصل بالتنبيه العقلى 
الملائم. ولكن بمجرد ممارسته لمهنته داخل متجر الكتب فإن الجو المحفز النشغط 
لبيئة العمل قد عوض عن النقص (1996 6ا110). وكنتيجة لذلك؛. فإن فارادى قد 
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خبر فى سنواته المشكلة لمسار حياته مزيجا من التنبيه العقلى والدعم الأسرى 
والذى لم يكن متاحًا خلال طفولته المبكرة. 

ولدينا مثال آخر مثير للاهتمام هو جورج بيدر 810067 والذى كان مهندسا 
انجليزيًا بارزا فى القرن التاسع عشر رغم إنه أقل شهرة من فارادىء؛ كان فارادى 
طفلا موهوبًا وله مستقبل إبداعى بالرغم من أنه قد أتى من خلفية أسرية تتطوى 
على كثير من المعاناة (1983 ,012321 .7 .8). لقد ولد بيدر فى ديفونشير وكان أبوه 
عامل بناءء وقد انشغل بيدر بالعمليات الحسابية وهو فى السادسة من عمره. وبدأت 
موهبته فى هذا المضمار تسترعى الانتباه. وقد أدرك أبوه أنه يمكن أن يجبمع 
أموالا من أعمال ابنه الفذة» وبدأ يظهر طفله فى المحافل العامة» وقد عرف خارج 
انجلترا باسم "الولد الحاسوبى' ولم يكن غريبا فى ذلك الوقت أن يقوم بعض الأفراد 
الأغنياء بكفالة ورعاية الأشخاص الموهوبين والإشراف على تعليمهم؛ وقد جذبت 
أعمال بيدر الفذة العديد من الأفراد الذين كانوا مستعدين لأن يدفعوا له لكى يتلقفى 
تعليما متميزا عن ذلك المتاح لطفل قادم من بيئة حرفية فقيرة. وقد استفاد جيمس 
مل 241!1 والد دون ستيوارت مل من أوضاع مثل هذه على نحو كفل لستيوارت 
مل الابن الالتحاق بجامعة أدنبرة. وعلى نحو متزامن استكمل بيدر تعليمه فى 
أدنبرة. وبعد ذلك أصبح له مستقبل مهنى متميز وناجح كمهندس. 

الفئة الخامسة: الأفراد الذين ليس لديهم تنشئة محفزة وداعمةء ولكنهم كانوا 
موهوبين فى طفولتهم ولم يكونوا كراشدين قادرين على القيام بأى إنجازات 
إبداعية. 

ويبدو من المتنبأ به بالطبع أن المعلومات الخاصة بالأفراد الدين ينتمون 
إلى هذه المجموعة بعيدة عن أن تكون شائعة. وأحد الأمثلة النادرة فى هذا 
المضمار قصى صبى دخل فى تنافس مع جورج بيدرء كان أمريكيًا يدعى زيرهما 
كولبرن 017ا0016) طان2ع2 وقد ولد فى فيرمونتء. والمواجهة بينهما حدثت عندما 
كان بيدر ١7‏ عاما وكولبرن ١5‏ عاما على الأرجح. (1991 ,11086). ومثله مثل 
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بيدر كان كولبرن شخصا يمتلك موهبة الحساب العقلى فى طفولته المبكرة» ومثيرًا! 
للانتباه من عمر السادسة عندما سمعه والده يكرر عمليات مضاعفة يقوم بهاء وقد 
سافر كولبرن فى أنحاء بلده مقدمًا عروضنا عامة ومن ثم الحصول على أموال لا 
بأس بها من هذه العروض... وليس هذا فحسب بل إن كولبرن كان يبدو عليه أنه 
أنضج من بيدرء وأنه كان يقوم فى سن السادسة بحل مشكلات من قبيل تربيع 
١ 48‏ أو صرب 5771١56‏ سس أو القول كم عدد الثوانى فى ٠6٠٠‏ سنة 
ومن المؤسف له بالرغم من أن كولبرن كان مشهورًا بأن رجل نشيط وجذاب, كما 
كانت لديه حياة مثيرة فقد عمل كمدرس وكرياضى تم توظيفه للقيام بحسابات 
فلكية. وقبل وفاته المفاجئة وعمره 5١6‏ عاماء لم يعش أية لحظات. رخاء أو سعادة. 
وبالرغم من أن بدايته كانت شديدة التميز فهو لم يقم بأى إنجازات إبداعية ذات 
يوم. 

الفئة السادسة: وتشمل الأشخاص الذين ليست لديهم تنشئة محفزة ودائمة ولم 
يكونوا أطفالا موهوبين فى طفولتهم ومع ذلك كانوا قادرين على الإنجاز الإبداعى. 

ولا تحظى هذه الفئة مثلها مثل الفئة السابقة بأمثلة متعددة وليس أمرا غريبا 
أو مفاجئًا أن نكتشف أنه فى ظل غياب مزايا الخلفية الجيدة أو مؤشرات وجود 
طفل موهوب فإن فرص إنتاج إنجاز ابداعى متميز فى مرحلة الرشد تكاد تكون 
معدومة. ومع ذلك فهذه الفئة السادسة ليست فارغة تماما: حيث تنتمى الى هذه الفئة 
العبقرى الانجليزى جورج ستيفنسون 5660067507 والذى لعب دورا! بارزا فى أن 
يجعل القاطرة البخارية أمرًا ممكنا (1960 ,7016 :1975 ,18810165). 

ولد ستيفسون ونشأ فى فقر مدقع عام ١‏ » وكان والده عاملا فى منطقة 
مناجم بجوار نيو كاسل شمال انجلتراء وكان الأبوان يربيان ستة أطفال فى غرفة 
واحدة من غرف كوخ صغيرهء ولأنه لم يكن يملك مال كاف لإرسال أى من الأولاد 
إلى المدرسة, فلم يبدأ ستينفسون فى تعلم القراءة والكتابة إلاافى عمر 8/١.ءثم‏ 
أصبح قادرا بعد ذلك على توفير بنسات قليلة لتلقى الدروس. 
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وبالرغم من هذه العقبات الحادة كان جورج طفلا نشيطا مولعًا بالآلات 
البخارية التى تضخ الماء من مناجم الفحم فى المنطقة المجاورة وفى الأحواض 
الخاصة بهاء وفى الحادية عشرة أو الثانية عشرة من عمره بدأ يعمل فى تصميم 
آلات الفحم باستخدام فضل المواد المستخدمة فى العمل مشل الصلص ال الفلين 
والمصيص وقطع الخشب. وفى عمر الثامنة عشرة حصل على وظيفة تتطلب منه 
درجة من المهارة وهو أن يكون مسئولا عن مشرعة ماء حيث يقوم بصيانة هذه 
الآلة التى تضخ الماء بالإضافة إلى محاولة إصلاح العيوب الخاصة بها. فى هذا 
الوقت كان زملاؤه يعتبرونه رجلا مرجعيًا رغم صغر سنه. ولااشك فى أن 
الاستجابة المعتادة عند تعرض أية آلة لتلفيات هى استدعاء المهندس الأساسىء 
ولكن تبعًا ال صامويل سميلز 5101165 5331021 ١857/188١‏ كاتب سيرته الأول 
كان مرجعا فى هذا الأمر «لقد وجه نفسه باجتهاد ونجاح نمو دراسة الآلات 
وتروسهاء حيث كان يفكك الآلة إلى أجزاء لكى ينظفها وفى الوقت نفسه يقوم 
لدراسة أجزائها المختلفة ومن ثم فقد اكتسب معرفة علمية متقنة بترتيبها وطريقة 
تشغيلها وأصبح نادرا ما يحتاج إلى استدعاء مهندس المناجم وطلب معونته؛ لقد 
أصبحت الآلة وكأنها حيوانه الأليف. فهو لا يمل من قضاء الوقت معها ولا يكف 
عن معاينتها بإعجاب. ص 1. 

وجدير بالذكر أن اهتمام ستيفنسون المتواصل والمستقر بالعمل المفصل 
للآلات» وشغفه المثابر بالانتباه لدقائق عملهم ساعة بعد ساعة دون كلل أو ملل 
لمعرفة كيفية عمل هذه الأجزاء يبدو مشابها بشكل نمطى لسلوك الأفراد الذين 
سيصبحون مبتكرين للآلات حتى وقتنا هذا كما أنه أيضا قد استمر فى اهتمامه 
ببناء النماذج» وفى بعض الأحيان قام بتنفيذ تجارب صغيرة لاختبار أفكار تراعت 
له عندما يتحدث معه الآخرون عن الاكتشافات العلمية. وفيما يتعلق بمهندس ينتمى 
إلى القرن التاسع فان مثل هذه النشاطات العلمية تبدو حاسمة لنمو كفاءته» كما أن 
نتيجة الانغماس فى مثل هذه النشاطات وتكرارها بانتظام لمدد طويلة يبدو مشابها 
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فى بعض النواحى لنتيجة الممارسة والتدريب المستمرين التى يقوم بها الموسيقيون 
أو التدريب طويل المدى ونشاطات الإعداد التى تبدو ضرورية لهؤلاء الففانين 
للتحرك فى مناطق أخرى من مناطق المعرفة. 

وقد كان صامويل سميلز )16517/1١8481(‏ واعيًا بأهمية بهذه النشاطات 
لاكتساب مهارات خاصة وبناء على ذلك فقد لاحظ: «لأن التأمل اليومى لهذه الآلة 
البخارية ومشهد حركتهما المنتظمة يعد درسنا تعليميًا فى حد ذاته لشخص مفكر 
ومهتم بإخلاصء وحقيقة مثيرة للاهتمام» أن يكون كل ذلك قد تم من أجل تطوير 
هذه الألة» ليس بواسطة الفلاسفة والعلماء ولكن بواسطة العمال والميكانيكية وفنيين 
الآلات. وحقا أن هذا يبدو وكأننا أمام واحد من الأقسام العلمية التطبيقية حيث 
تخضع القوى العليا للعقل البشرى إلى استبصار ميكانيكى. 

ومع ذلك كان على ستيفنسون أن يقطع شوطا طويلا حتى يتجاوز كونه 
مجرد عامل ماهرء وأحد القيود الأساسية التى كانت تواجهه هو أنه كان أمياء 
وحتى وصل عمره إلى ثمانية عشر عاما لم يكن قد تعلم شيئًا ولم يكن يعرف كيف 
يكتب اسمه. وفى هذا الوقت بدأ ستيفنسون يسمع عن التحسينات التى قام بها كل 
من جيمس وات وآخرينء ولكن لأنه لا يعرف القراءة فلم يستطع أن يجد منفذا إلى 
المعلومات التى كان يسعى قلقا إلى اكتسابهاء حتى القواعد الحسابية البسيطة كانت 
أبعد من حدود معلوماته» انه أيضا لم يكن قادرا على فك شفرات المخططات 
والخطط التى كانت أساسية لعمله كمهندس. كما كان لا يعلم شيئًا عن العلوم 
الفيزيائية. 

وبالرغم من أن ساعات عمله الطويلة لم تتح له وقت فراغ كاف وأنه كان 
يتحمل بمشقة بالغة الأربعة بنسات أجر دروسه الأسبوعية: فإنه بدأ يتعلم القراءة 
والكتابة وقليلا من الحساب البسيط فى عمر 18, كما بدأ يلتحق بالفصول فى 
القرية المجاورة ثلاث ليال فى الأسبوع. لقد قام بكل هذا بعزيمة لا تلين وقد 
وصف أحد أصدقاؤه كيف كان إقباله على عالم الأرقام مدهشا «كانز سر جورج 
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يتجسد فى قدرته على المداومة» لقد كان يقوم بعملياته الحسابية فى فترات الراحة 
القائمة بين ساعات العمل. على أن يكون كل وقت فراغه الممتد مكرسا لمتابعة 
اهتمامه بالآلات؛ ومن ثم فقد كان اهتمامه بالحساب موضع رعاية مديره؛ ففى 
المساء كان يأخذ لروبرتسون العمليات الحسابية التى قام بها. ويتم تحضير 
مجموعات جديدة له لدراستها فى اليوم التالى ولهذا كان تقدمه سريعا ( 5711165 
19[1). 

ومن المحتم أن هذه العزيمة والمجهود الشاق المستثمرين فى خططه لكى 
يتعلم لابد من أن تثمر فى النهاية. فبعد أن اظهر لمن يعمل لديهم فى عدد من 
الظروف والمناسبات أنه الشخص القادر على تشغيل مناجمهم بأسلوب أكفا وأكثر 
اقتضادًا: تم تعيينه مسئولا عن تقديم وابتكار أنظمة جديدة: للنقل داخل المناجم وهو 
يبلغ من العمر "1 عاما. وفى عام ١8١5‏ وهو الوقت الذى لم يكن ينطوى على 
أسباب واضحة لتصديق أن القاطرات يمكن أن تزيد عن كونها آلات بغيضة ولا 
تتمتع بالكفاءة» فإن ستيفنسون كان مقتنعًا بأن النقل الاقتصادى والمستقر سيكون 
متاحا. وكان واثقا من أنه سيقوم بدور كبير فى جعل ذلك يحدث «سأفعل». لقد تم 
تنبأ بدقة بعد أن تمت ترقيته من موقعه كعامل إلى مهندس أنه «سيقوم فى المستقبل 
القريب بعمل سوف يدهش انجلترا كلها» وفى هذا الوقت كان هناك قدر كاف من 
الاهتمام بإمكانية الحركة من خلال البخار وكانت المحركات البخارية قد اختررعمت 
لكنها كانت صناعة غير مصقولة وذات مصداقية ضعيفة؛» وما زالت تحتاج إلى 
تقدم ملحوظ لجعل سفر الركاب إمكانية متحققة بيسر. 

لقد استغرق ستيفنسون وقتا طويلا حتى يصل إلى نقطة تمكنه من أن يقسدم 
إسهامًا حقيقيا كمخترع؛ فى هذا الوقت كان قد تخطى الثلاثين من عمرهء فى هذا 
العمر كان داروين قد أكمل أشياء مهمة فى نظريته من خلال توظيفه لمفهوم 
الاختيار الطبيعى. وكان تشارلز ديكنز الذى كتب ال 5معمو2 عاءزبدياءز2 قد كتبها 
وعمره أربعة وعشرون عامًا ظل مشهورا بإنجازه أعوامًا طويلة» ومات شوبرت 
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الموسيقار الشهير قبل أن يصل إلى عمر 7" سنة» ولا شك أنه فى غالبية الحالات 
تكون السنوات الممهدة لفرد لكى يقدم إنجازات متميزة فى سنوات الطفولة 
والمراهقة. ولكن جورج ستيفنسون كان استثناء. 

خائمة 

يمكن القول بشكل عام أن الأطفال أصحاب الموهبة هم هؤلاء الذين قاموا 
ببداية غير معتادة فى الحياة. وإذا أردنا أن نرجح احتمالا مفاده كون الشخص قادرًا 
على القيام بإنجازات إبداعية متميزة؛ فإن المعلومة الخاصة بكون هذا الشخص 
موهبة فى الطفولة تعد معلومة دالة فى اتجاه ترجيح هذا الاحتمال ليس فقط لأن 
هذه المعلومة تشير إلى وجود خاصية وراثية مستقلة بالفرد» ولكن لأنها ببساطة 
تقدم دليلا على التقدم ذى الحيثية الذى حققه الفرد إبان طفولته. ولا شك أن التقدم 
المبكر والدال فى تنمية الاستعدادات فى الطفولة لا يضمن بالضرورة أن يكون 
الشخص قادرا على القيان بإنجازات إبداعية متميزة. ولكن فى حالات كثيرة دون 
شك يساعد هذا التقدم على جعل ذلك ممكنا. ويبدو هذا الأمر حقيقيَا فى مناطق 
للإنجاز يعتمد فيها التفوق على استمرارية الأداء والتدريب المركز من أجل 
الوصول إلى مزيج من المعرفة والمهارات يحتاجها الخبير فى المجال. وبالتالى لا 
يدهشنا أنه فى مجالات للإنجاز مثل الموسيقى والرياضيات والشطرنج على سبيل 
المثال أنه ليس من غير المألوف فيما يتعلق بالمنجزين المتميزين أن نجدهم 
موهوبين أو قريبين من أن يكونوا موهوبين فى مرحلة الطفولة. علاوة على ذلك 
ولأسباب ذكرناها سابقا فإنه يبدو ممكنا فيما يتعلق بالأفراد المبدعين العاملين فى 
هذه المجالات أن يكونوا قادرين على هذه الإنجازات الاستثنانية كأطفال دون أن 
يطلق عليهم مسمى موهوبين. 

وغنى عن البيان أنه فى مجالات أخرى للإنجازء لا تعتمد العمال الناضجة 
الخاصة بالفرد بالضرورة على فرد اكتسب مجموعة من أنماط المعلومات ذات 
الطابع النوعى أو مهارات أساسية. لنأخذ الأدب مثلاء فدون شك لا بد من أن يكون 
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خيال الفرد خصبًا وذا معرفة متمكنة وذا مقدرة فى التعامل مع الكلمات هكذاء 
ولكن ليس هناك بالضرورة صيغة نوعية من الخبرات تبدو جوهرية لتنمية خصال 
محوةة بَذَلهَا تضهن لهذأ الفوذ: مستقبلاً الذاعيًا 'تاجكاء ولأاييتى: هنذا أن الكتاب 
المبدعين لا يشاركون فى خبرات ضرورية مبكرة: فمثلا غالبية الروائيين يشيرون 
إلى أنهم يقضون ساعات طويلة فى القراءة؛ والعديد منهم أظهر استمتاعه بالقصص 
التى كانت تتلى عليه فى الأعوام المبكرة من طفولته. ولكن تظل الروابط القائمة 
بين التعلم المبكر والإنجازات الناضجة أقل مباشرة بالمقارنة الموسيقيين وعلماء 
الرياضيات وتنطوى المقارنة بين حيواتهم وحياة هؤلاء الموسيقيين وعلماء 
الرياضيات على كثير من التنوع ف ترولوب 17011006 الصغير كان من عشاق 
أحلام اليقظةء وكان ديكنز الصغير شديد الوعى والتيقظ للعالم الذى يدركه؛ وكانت 
جورج إليوت كفتاة تتسم بأنها مولعة بالدراسة ومحتشمة وأكثر قربًا لتصوراتنا عن 
الطفل الموهوب بالمقارنة بالآخرين؛ وقد كان عالم الطفولة الخاص بال برونتى 
معتمذا على المشاركة فى عوالم خيالية تعتمد إلى حد كبير على العلاقات القريبة 
داخل عائلة تتكون من أشخاص أذكياء ومتعلمين على نحو متميز. 

ومع ذلكء وكما ذكرنا سلفاء فإن الظروف التى تسمح للطفل ببداية مبكرة 
جيدة والتى تتسم بتقدم عقلى ناضج فى مجال معين يمكن أن يكون لها تأثيرات 
سلبية. وبالغرم من أنه فى حالة الكثيرين من الكبار المبدعين فإن التقدم المبكر 
الذى تم فى ضوئه الاعتراف بهم كمبدعين يعد مفيذا ‏ إن لم يكن جوهريا ‏ ذذا 
أخذنا فى الاعتبار إنجازاتهم الناضجة فى مرحلة النضج.ء بالرغم من ذلك يبدو 
صحيحا أن عدذا من هؤلاء الأطفال الذين كانوا مواهب فى طفولتهم قد عانوا أيضا 
من صعوبات شخصية قد يرجع بعضها جزئيا إلى الظروف غير الطبيعية التنى 
ميزت طفولتهم. وفى بعض الحالات ومن بينها تلك الخاصة بوليام سيدس والتى 
تتسم بتوثيقها الجيد ‏ فإن ضغوط بيئة تدريبية صارمة فى الطفولة مع عجز الاباء 
عن ضمان كون طفلهم الناضج عقليَا قبل الأوان» لديه فرص لاكتساب بعض من 
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الخصال غير العقلية التى يعتمد عليها الأفراد بغرض الاستمتاع بحياة مستقرة 
وموجهة من خلال ذواتهم؛ يمكن أن يترتب عليها نتائج غير سعيدة؛ ففى حالة 
سيدس مثلا فإن الراشد والذى كان موهوبا سابقا كان مشغولا على نحو مفرط 
بالاستفادة الفعالة وغير الفعالة من تلك القدرات العقلية الاستثنائية التى كان يمكنها 
فزد عمو احل عمو الشركة 

وتحدث مثل هذه الظروف غير السعيدة عادة عندما يكون التزام الآباء إزاء 
نجاح أبنائهم زائد عن الحد المعتاد. حيث يعجز هؤلاء الآباء عن تقدير قيمة أن 
يستمتع هؤلاء الصغار بهذه النوعية من الخبرات التى تجعل المرء شخصية 
مستقلة» وأن هؤلاء المبدعين يحتاجون لأن يكون لهم توجههم الشخصىء كما يعجز 
أيضا والد الموهبة عن إدراك أن كثيرًا من السمات التى يجب أن يمتلكها الطفل 
لكى يستمتع بحياة متحققة هى تلك التى لا يستطيع أن يجد فرصا ملائمة لاكتسابها 
مادام تنشتته تتم فى هذا المناخ الخاص ببيئة منزلية ساخنة يصطدم بها الطفل فى 
عمر مبكر والمكرس أساسا للوصول المحموم إلى قدرات استثنائية. ولهذه الأسباب 
ولأسباب أخرى أيضاء ومنها نتائج تعريض الطفل لضغوط شديدة لكى ينجح؛ فإن 
الفرص التى يسرت اكتساب العديد من هؤلاء الأفراد لعدد من المهارات ذات الشأن 
لن تنجح فى دفعها لهؤلاء الأفراد نحو القيام بإنجازات مبتكرة فى الأعوام التالية 
لتلك المرحلة. 

وغنى عن البيان أنه ليس ضروريا أن يكون الشخص موهوبا حتى يسنطيع 
أن يكون قادرا على الإنجازات الإبداعية الناضجة؛ ففى ظل توفر خلفية أسرية 
ومحفزة وداعمة يمكن أحيانا أن يكون الشخص عبقريًا دون أن يظهر آية مؤشرات 
تكشف عن نضج مبكر للقدرات ابان الطفولة» ولدينا مثال واضح على ذلك هو 
تشارلز داروين كمثال حى معترف به على كونه عبقريا دون أن يكون شخصا 
مميزا فى مرحلة الطفولة؛ ويبدو دالا أن اهتمامات طفولته قد أمدته بكم من 
المعلومات والمهارات التى استطاع أن يؤسس عليها إنجازه فيما بعد. 
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وربما يبدو مثيرا للدهشة؛ أن أفراذا قليلين استطاعوا أن يقدموا إنجازات 
إيداعية فريدة بغض النظر عن تعرضهم لخبرات أسرية داعمة ومحفزة» وبغفض 
النظر عن أنهم لم يكونوا موهوبين فى طفولتهم. وفى بعض الحالات يمكن للفرد 
من خلفية غير واعدة أن يظهر قدرات استثنائية فى الطفولة» وأحيانا كمنا فى حالة 
جورج بيدرء. يصبح هذا عمليًا فى تمكين الطفل من التعرض لفرص تعلم لا تقدم 
إلا للمتميزين فقط. وفى أحيان أخرى كما فى حالة ستيفنسون قد لا يتوفر للفرد 
فرص فعلية للتعلم الرسمى قبل مرحلة الرشد ولكنه يصبح عبقريا مبدعا. 

وغنى عن البيان أن هذا لا يعنى أنه ليست هناك حدود لما يمكن إنجازه فى 
ظل غياب البداية الحيدة. فقد استطاع ستيفنسون أن يجعل من نفسه مهندسا عظيمًا 
وذلك لأن قدرًا كبيرًا من المهارات التى كان يحتاج إليها المهندس فى بداية القفرن 
التاسع عشرء كانت مهارات عملية يمكن اكتسابها وممارستها من خلال الاحتكاك 
بالحياة العملية اليومية. ولا توجد فى حياتنا الحديثة أيام متكافئة لتلك التى مر بها 
ستيفنسون, بالرغم من أن بعض سجلات موسيقى الجاز وموسيقيين آأخرين من 
غير المنتمين للموسيقيين الكلاسيكيين حظوا بقدر ضئيل من التعليم والتدريب 
الرسميين» ولكن علينا أن ندرك بوضوح أنه حتى فى ذلك الوقت فإن شخصا مثل 
ستيفنسون لا يتمتع بأى قدر من التعليم الأكاديمى لن يستطيع أن يكون عالمٌ كبيرا 
مثل فارادى أو داروين لأن العلم ليس شيئا يمكن تعلمه من خبرات الحياة اليومية: 
فإنه يتطلب تعليمًا متعمذا ومقصوذا ومصدره الكتب. ومع ذلك فمستقبل مهنى كمثل 
ذلك الذى صنعه فارادى من الصعب تخيله هذه الأيام» الذى كان قادرًا على أن 
يكون عالمًا من خلال جهوده الذاتية فى القراءة (وكان هذا ينقص ستيفنسون).: 
ودون أن يتعرض للتعليم المدرسىء فتعلم العلم متاح الآن بكثافة فى المدارس 
وعلى العلماء الصغار أن يكتسبوا حصيلة أساسية من المعرفة والمهارات من أجل 
أن يعدوا للقيام بإنجازات مبتكرة. 
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ويمكن أن نقول أخيراء أنه بدرجة أعلى من المعتاد؛ قد يكون مساعذا للفرد 
أن يكون لديه القدرة على التميز فى عمر مبكرء مما يعنى أن هناك تقدمًا قد أنجز 
وأن الفرد قد اكتسب عدذا من عادات العمل الذهنية التى يعتمد عليها أئى إنجاز 
أساسى ومحورى. بالإضافة إلى أنه قادرًا على بذل المجهود المستمر والمداوم 
وتحمل المشقة الناشئة عنه. ولكن لكى تتحقق الإنجازات الإبداعية الكبرىء فالأمور 
يجب أن تتحول جيدا فى اتجاه عدد من المتغيرات ذات الصدارة:» فالتقدم الذى يقود 
المرء لكى يسمى موهوبًا ليس كافيًا لأن يضمن أن ذلك سوف يحدث, ويمكن 
للظروف التى تزيد من فرص كون الشخص موهوباء أن تقلل من احتمالات أن يبدأ 
الشخص إنجازه وهو راشد بالاستقلال الكافى والدافعية الذاتية نحو الوصول إلى 
اعلى مستويات الإنجاز الإبداعى. ولا شك أن الذين يبدأون كأحسن ما يكون لا 
يحققون دائمًا أفضل النهايات. 
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الفصل الثانى والعشرون 


خمسون عام فى بحوث الإبداع 
طءعرهعوع1 1١‏ الاو ) دزأ كنروء ١‏ ]1 
ريتشارد إى. مايرز 


11 لعقط‎ ١1015 


منذ حوالى خمسين عاما أحيا جيلفورد )١16٠0(‏ الاهتمام بمجال بحوث 
الإبداع الذى كان يعانى من الإهمال بطرحه لمنطق مقنع وجدول للبحوث. ويعد 
كتابه المصنف فى الإبداع - من زوايا عديدة - بمثابة تقرير حول التقدم الذى 
أحرزه مجال البحث فى مجال الإبداع على مدى الأعوام الخمسين السابقة. ويضم 
الكتاب فى ثنايا فصوله العشرين الكبيرة ملخصا لبحوث الإبداع الرائدة طارحخا ما 
قد يبدو تنوعا فوضويا فى مناهج البحث وقضاياه ومشكلاته. 

وكيف يختلف الإبداع عن الذكاء؟ وكيف نقيس إبداعية الشخص؟ وما 
العمليات المعرفية المتضمنة فى التفكير الإبداعى؟ وكيف يتكون المنتج الإبداعى؟ 
وما التجارب الحياتية التى تنتج الشخص المبدع؟ وما خصال الأشخاص المبدعين؟ 
وما دوافع المبدعين؟ وما الأسس البيولوجية الارتقائية للإبداع؟ وكيف تؤوثئر 
السياقات الاجتماعية والثقافية على الإبداع؟ وهل الإبداع مجال مقصور على نخبة 
قليلة أم أن كل فرد يمكن أن يكون مبدعا؟ وكيف يمكن تنمية الإبداع؟ وهل يمكن 
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أن يتعلم الناس كيف يصبحون أكثر إبداعا؟ هذه هى الأسئلة القى عالجها هذا 
الكتاب. 

وهذه أسئلة عميقة تتطلب مناهج بحث مبدعة. وعلى الرغم من أن كتاب 
المصنف فى الإبداع يلخص بعض الخطوات المهمة صوب الإجابة عن هذه 
الأسئلة» فإن التحدى الدائم أمام الباحثين فى الإبداع هو تطوير وابتكار مناهج بحث 
جديدة ومفيدة. ونهدف من عرضنا لهذا الفصل إلى استكشاف قضيتين للبحث 
تكمنان فى قائمة بحوث الإبداع هما: ماذا نبحث؟ وكيف نبحث؟ 


مادا شسحث؟ 


إن نقطة البدء المنطقية فى بحوث الإبداع هى تحديد ما المقصود بالإبداع. 
وباختصار فمن المنطقى أن نسأل: ما الذى نحاول أن ندرسه؟ ويؤيد أغلبية مؤلفى 
المصنف فى الإبداع ممن طرحوا تعريفات للإبداع الفكرة القائشة بأن الإبداع 
يتضمن إيجاد منتج أصيل ومفيد. ويقول جروبر ووالاس عع17/312ا © «عطل© 
(الفصل الخامس): "ما الذى نعنيه بالعمل الإبداعى؟. إن مفهومنا مثل معظم 
تعريفات الإبداع يتضمن الجدة والقيمة. فلابد أن يكون العمل الإبداعى جديذا ولابد 
أن تضفى عليه القيمة وفق بعض المعايير الخارجية ". ويقول مارتيندال 
11501 (الفصل السابع) إن "الفكرة الإبداعية هى فكرة أصيلة وملائمة للموقف 
الذى تحدث فيه". ويلخص" لمسدين 1350617لا.1 (الفصل الثامن) الكتابات فى هذا 
الموضوع فيقول أن "الإبداع ضنرب من القدرة على التفكير فى شئ جديد يجده 
الناس ذا مغزى". ويلاحظ فايست 17156 (الفصل الرابع عشر) أن "علماء النفس 
والفلاسفة الذين يدرسون العملية الإبداعية والمبدع والمنتج يجمعون على ما يعد 
إبداعا: الجدة والحلول التكيفية للمشكلات”. ويقول لوبارت 11/لنطنالآ أنه 'يمكن 
تعريف الإبداع من المنظور الغربى على أنه القدرة على إنتاج عمل جديد وملائم". 
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ويقول بودن 80065 (الفصل الثامن عشر/)أن الإبدع هو القدرة على توليد الأفكار 
التى تتسم بالجدة والنفع.أما “نيكرسون 2/10165507 (الفصل العشرين ) فيرى أنه 
على "الرغم من أن الجميع لا يعتبرون أن فى الإمكان وضع معايير موض وعية 
واضحة لتحديد المنتجات الإبداعية فإنه يشار غالبًا إلى الجدة باعتبارهما إحدى 
الصفات المحددة للإبداع؛ كما يشار إليه على أنه ضرب من النفع - الفائدة. 
والملاءعمة والقيمة الاجتماعية - كصفة أخرى'. 

وباختصار يبدو أن هناك إجماعًا على أن الإبداع يتسم بسمتين أساسيتين هما 
الأصالة والنفع كما نلخصهما فى الجدول .)١-77(‏ 
الجدول (>"" )١-‏ سمتان محددتان للابدا 





وعلى الرغم من الاتفاق على التعريف الأساسى للإبداع؛ فإن هناك مجموعة 
من المشكلات و الأسئلة التوضيحية التى يطرح لها هذا المصنف إجابات مختلفة 
مما يعكس تنوع هذا المجال. 
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أولا 

هل الإبداع سمة للأشخاص أم للمنتجات أم للعمليات؟ ويميل المؤلفون الذين 
ينظرون إلى الإبداع كسمة للأشخاص إلى التركيز على الفروق الفردية فى إبداع 
الأشخاص (مثل بلوكير ورينزولى !!ادا22ع2 © :عاءعداظ فى الفصل الثالث). أو 
على الخصال المميزة للأشخاص المبدعين (مثل سيمونتون 511207107 فى الفصل 
السادسء وفايست 16156 فى الفصل الرابع عشرء, وبوليكاسترو وجاردنر 
#2 201163500 فى الفصل الحادى عشر). أما المؤلفون الذين ينتغفرون 
إلى الإبداع كخاصية للمنتج فإنهم ينحون إلى التركيز على دراسات الإنتاج 
الإبداعى (مثل جروبر ووالاسعع778116 © 0667 فى الفصل الخامس) أو على 
المحاكاة بالحاسب الآلى للإنتاج الإبداعى (مثل بودن 80067 فى الفصل الثامن 
عشر). ويميل المؤلفون الذين ينظرون للإبداع على أنه سمة للعمليات المعرفية إلى 
التركيز على الخطوات المتضمنة فى التفكير الإبداعى (مثل رنكو وساكا موتو 
0 كن 60 ناا ( فى الفصل الرابع)؛ ووارد وسميث وفينك ١1/020,‏ 
151 # 6ذم:5(فى الفصل العاشر) أو على تدريس المعالجة الإبداعية المعرفية 
(مثل نيكرسون 7160167507 فى الفصل العشرين). 

ويبدو أن التعريف العام للإبداع يميل إلى فكرة أن الإبداع يتضمن خلق 
منتجات جديدة ونافعة تشتمل الأفكار والأشياء المادية. ومع ذلك ينجم عن ذلك 
التعريف أن الأشخاص المبدعين هم الذين يخلقون منتجات جديدة ونافعة:؛ وأن 
العمليات المعرفية الإبداعية تحدث كلما كانت الإنتاجات الجديدة والنافعة تتسم 
بالإبداعية». وحتى لو قبلنا بالمنظور القائل أن الإبداع هو صفة للناس فيمكن 
التركيز على أحداث حياة الشخص المبدع مثل العلاقة بين تجارب الطفولة والإبداع 
فى سن الرشد(هاو 1106 فى الفصل الحادى والعشرين) أو على العمليات 
المعرفية للشخص المبدع خلال واقعة الإبداع (جروبر ووالاس في مع ببدم 
731136 فى الفصل الخامس). وعموما فإن مؤلفى المصنف يمثلون وجهات 
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النظر الثلاث. 


والقضية الثانية 


هل الإبداع ظاهرة شخصية أم اجتماعية؟ وحسب النظرة الشخصية ينطوى 
الإبداع على خلق شئ جديد ونافع بالنسبة للشخص القائم بالخلق (رنكو وساكا موتو 
0 كت 110760 فى الفصل الرابع» ووارد وسميث وفينك ع 570105 ١1/350,‏ 
فى الفصل العاشر). ويذهب وارد وسميث وفينك مثلاً إلى أن 'القدرة 
الإبداعية هى خاصية أساسية للمعرفة البشرية المنظمة 'بحيث أن الأحداث التى 
تبدو عادية مثل 'تكوين المفاهيم من تيار التجارب المفردة" هى أفعال فى الإبداع 
الشخصى. وحسب النظرة الاجتماعية ينطوى الإبداع على خلق شئ جديد ونافع 
بالنسبة للبنية الثقافية أو الاجتماعية (مثل سيكزينتميهايلى/إا1ط520115260]51 فى 
الفصل السادس عشرء ولوبارتولوبارت 6:1طناءآ فى الفصل السابع عشر). ويتخذ 
سيكزينتميهايلى 50115267111111 (الفصل السادس عشر) الرأى القائل بأن 
الإبداع يعنى "القدرة على إضافة شئ جديد للثقافة" بحيث أن الخلق من جانب الفرد 
"لابد أن تدعمه جماعة ما يحق لها اتخاذ القرار حول ما يجب أو لا يجب ادخاله 
فى هذا المجال. 'ويمكن على سبيل التوفيق القول بأن كلا من الاعتبارات 
الشخصية والبيئية (لوبارت :نآ فى الفصل السابع عشر) ضرورية لفهم 
الإبداع البشرى. ولسوء الحظ يصعب العثور على أمثلة صالحة علميًا لهذا النوع 
من التوفيق فى مُصنف جيلفورد أو فى الإنتاج العلمى للإبداع أو فى الإنتاج 
الفكرى السابق للإبداع بصفة عامة. 


والقضيه الثالنة 
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هى هل الإبداع أمر شائع أم نادر؟ فمن ناحية نجد أن بعض باحثى الإبداع 
ينظرون إلى الفكر الإبداعى باعتباره جانبا شائعا من جوانب المعرفة اليومية بحيث 
أن كل البشر قادرون على الإبداع (رنكو وساكاموتو 2501872010 810300 فى 
الفصل الرابع» ووارد وسميث وفنيك فى الفصل العاشرء ووايزبرج فى الفصل 
الثاني عشر). ويهدف هذا البحث فى الغالب إلى دراسة العمليات المعرفية 
للأشخاص العاديين فى حلهم للمشكلات التى تتطلب الإبداع. ونجد من الناحية 
الأخرى أن بعض الباحثين ينظرون للفكر الإبداعى كحدث نادر يقع فقط داخل 
جماعة بالغة الصغر من الأفراد غير العدديين (جروبر 
ووالاسع0100766:4©7/231130) فى الفصل الخامس»؛ وسيمونتون 512107607 فى 
الفصل السادسء» وهاوع1108 فى الفصل الحادى والعشرين). ويهدف هذا النمط من 
البحوث فى الغالب إلى فهم الخصال النادرة للمبدع والمتطلبات الفريدة للإنتاج 
الإبداعي. وعلى الرغم من أن الإتجاه الغالب فى المصنف يبدو منه أن هناك 
خلافات مهمة بين الأشخاص المبدعين وغير المبدعين (مما يتسق مع وجهة النظر 
النادرة). فإن المصنف يحتوى كذلك على أمثلة عديدة للإبداع لدى الأشخاص 
العاديين (مما يتسق مع وجهة النظر الشائعة). 


والقضيه الرايعه 


هل الإبداع مجال عام أم مجال خاص؟ وحسب النظرة العامة يعتبر الإبداع 
مهارة عامة أو خاصية أو سمة يمكن أن تنطبق على مجموعة بالغة التنوع من 
المواقف. وتكمن النظرة العامة للمجال فى الدراسات القياسية الكلاسيكية حول 
الإبداع التى تهدف إلى قياس مستوى الإبداع فى الأشخاص باس تخدام بطارية أو 
مجموعة من الاختبارات النفسية (بلوكير ورينزولى !لم5 © ععطءناط فى 
الفصل الثالث). وفى المقابل فإن النظرة الخاصة للمجال فى الإبداع تقفول بأن 
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أنواعًا مختلفة فى القدرات الإبداعية مطلوبة فى المواقف المختلفة؛, فعلى سبيل 
المثال يختلف الإبداع المطلوب فى الإنتاج الفني عن الإبداع المطلوب فى عملية 
الاكتشاف العلمى (جروبر ووالاس 77/111206 #ه 105667 فى الفصل الخامس. 
وبوليكاسترو وجاردنر 03170761 2# 20110050520 فى الفصل الحادى عشر ). 
وبالمئل يطرح وايزبرج (الفصل الثانى عشر) أدلة تؤيد النظرة الخاصة للمجال 
بقوله أن المعرفة بالمجال محل الدراسة تتصل بالإنجاز الإبداعى. وعلى الرغم من 
أن النظرة السائدة بين علماء علم النفس المعرفى (1984 ,1983 ,0110761) تقرى 
أن القدرة المعرفية - على الأقل شرط أساسى للإبداع- فإن المصنف يعكس كلا 
الرأيين. 


والفضيه الخنامسه 


هل الإبداع كمى أمْ كيفى؟ ترى النظرة الكمية أن الإبداع يتكون من عامل 
واحد أو أكثر من العوامل التى قد تكون موجودة فى الناس بدرجات متفاوتة. وهذه 
النظرة الكمية مقولة أساسية للبحوث التى تستخدم الاختبارات النفسية فى قياس 
الإبداع (بلوكير ورينزولى 0111ا2مع5 © +عانداام فى الفصل الثالث). وفى المقابل 
ترى النظرة الكيفية أن الإبداع دائمًا ما يظهر نفسه بطريقة فريدة فى كل شخص أو 
فى كل واقعة إبداعية. فعلى سبيل المثال يشير جروبر ووالاس (الفصل الخامس) 
إلى "الضرورة الفريدة للفرد المبدع"؛ ويذهبان إلى ضرورة 'بذل الجهد لفهم كل 
حالة على أنها نظام فعال فريد النوع." وإذا كانت النظرة الكمية تسود فى مصنف 
جيلفوردء فإنه يحتوى كذلك على أمثلة ثرية لكلا الرأيين. 

والخلاصة: أن هناك إجماعا فى كل بحوث الإبداع يتعلق بما يجب أن نبحثه 
وندرسه. فالإبداع يحدث عندما يبدع شخص ما منتجا أصيلا ومفيذا. ولكن لا 
يوجد إجماع فى مثل هذه القضايا التوضيحية الأساسية حول ما إذا كان الإبداع 
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يعنى المنتج أو العملية أو الشخصء. وما إذا كان الإبداع شخصى أم اجتماعىء. وما 
وما إذا كان الإبداع كميًا أم كيفيًا. 


كيف ندرس أو نبحث 


ربما تتصل أشد الموضوعات إثارة للخلاف بكيفية دراسة الإبداع. ويركز 
المصنف أو المرجع على عينة ممثلة لمناحى بحوث الإبداع: القياسية» والتجريبية. 
وتحليل السير الذاتية (بما فيها دراسات الحالات والقياس التاريخى)؛ والبيولوجية. 
والحاسوبية» والسياقية (بما فيها الثقافية والتطورية). وتذهب عروض تاريخ 
البحوث الإبداعية (مثل ألبرت ورنكو فى الفصل الثانى» ورنكو وساكاموتو فى 
الفصل الرابع) إلى أن أكثر المناحى استخدامًا هى النفس -قياسية- وهو المدخل 
الأصيل الذى دعا إليه جيلفورد منذ خمسين عاما(٠560١)؛‏ ثم التجريبى - وهى 
الطريقة المجربة التى تقع فى مركز البحوث التقليدية فى علم النفس المعرفى 
(ألبرت ورنكوه20ا1 # 61561 فى الفصل الثانى» ورنكو- وساكاموتو © 260 
0 فى الفصل الرابع)ء ثم بحوث السير الذاتية. وتشمل التحليلات الكيفية 
مثل ما يدعوه جروبر ووالاس521212010 © 010667 (الفصل الخامس) لمنهج 
دراسة الحالة والتحليلات الكمية مئل ما يدعوه سيمونتون (الفتصل السادس) 
بالمنظور القياسى التاريخى. وعلى الرغم من أن المداخل البيولوجية (مثل علم 
الأعصاب المعرفى) والحاسوبية (مثل الذكاء الاصطناعى) والسياقية (بما فيها 
الثقافية والتطورية) ليست متطورة مثل المناهج "الثلاثة الكبرى" إلا أنها تمثل مناهج 
مليئة بالإمكانات المهمة للتطور المستقبلى. 

وبالإضافة إلى ذلك فإن كل هذه المناحى الستة قد يركز على أى من 
مجالات البحث الثلاثة: وصف طبيعة الإبداع (مثل تحديد كيفية قياس الإبداع 
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وتحليل العمليات المعرفية المتضمنة فى حل المشاكل الإبداعية أو وصف الوقائع 
الإبداعية للأشخاص المبدعين) | و مقارنة الإبداع بعدم الإبداع (مثل مقارنة 
الأشخاص الذين يحرزون نقاطا مرتفعة فى مقابل من يحرزون نقاطا منخفضة فى 
اختبارات الإبداع» ومقارنة العمليات المعرفية المتضمنة فى حل المشكلات 
الإبداعية وغير الإبداعية» أو مقارنة خصال الأشخاص المبدعين وغير المبدعين) 
وربط العوامل بالإبداع (مثل تحديد العلاقة بين الدرجات فى اختبارات الإبداع 
وغيرها من المقاييس المعرفية» وتحديد المعالجات التى تسهل أو تعرقل الإنتاج 
الإبداعى أو تحديد الوقائع الحياتية التى تدعم أو تكف تطور الأشخاص المبدعين. 

وإذا مزجنا مداخل البحث الستة مع مجالات البحث الثلاشة فستنتج لنا 
مصفوفة مكونة من ثمانية عشر منهجا مختلفا للبحث. ونجد فى الجدول (؟١؟-١)‏ 
أمثلة لهذه الطرق المنهجية الثمانية عشرة ومعها ما يقابلها من أرقام الفصول التى 
تعالج كل منهج على حدة. 


طرق القياس النفسى ومناهشجه 

إن المناحى القياسية النفسية لدراسة الإبداع هى التى ينظر فيها إلى الإبداع 
كسمة عقلية يمكن تقديرها كميًا بالأدوات القياسية المناسبة ووجهة النظر الكامنة 
هنا هى أن الإبداع سمة عقلية: إذ يمكن فهمه على النحو الأفضل كعامل أو خصلة 
بشرية قابلة للقياس. وأهم خصائص هذا المنحى هى القياس الكمى بحيث يمككن 
تلخيص إبداع الشخص كرقم فى بيئات مضبوطة لكى يمكن إجراء الاختبار فى 
سياقات اصطناعية وكقدرات تبنى على التحليلات بحيث يعتمد الإبداع البشسرى على 
مستوى قدرات أحد مكونات التصور النظرى للإبداع. 

ونقطة البدء فى كل القياسات النفسية للإبداع تكمن فى استخدام اختبارات 
التفكير الافتراقى لدى جيلفورد ١10٠0(‏ و9 )١1117‏ والتى حسنها فيما بعد تورانس 
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.)١9174(‏ واختبارات التفكير الافتراقى هى الاختبارات الأساسية فى كل بحوث 
الإبداع إلى حد أن ستيرنبرج وأوهارا (الفصل الثالث عشر) يؤكدان بأن "جليفورد 
قد وضع بمفرده تقريبا الاهتمام بالقياس النفسى فى دراسة الإبداع". وتتضمن هذه 
الاختبارات ما يصفه ستيرنبرج وأوهارا (الفصل الثالث عشر) 'بتوليد حلول عديدة 
جديدة للمشكلات فى مقابل الاختبارات التى يتطلب حل مشكلاتها إجابة واحدة 
تكون صحيحة." و تشمل الأمثلة على ذلك قائمة الاستعمالات غير المعتادة أو غير 
المألوفة لشئ عادى مثل قالب الطوبء أو ذكر النتائج المحتملة والبعيدة لموقف 
معين مثل ما الذى يمكن أن يحدث لو أصبح للناس ستة أصابع بدلا من خمسة 
ويمكن أن تعتمد الدرجات على أصالة وطلاقة الإجابات بالإضافة الى مرونتها 
ودرجة تفصيلها حسبما وصفها بلوكير ورينزولى (الفصل الثالث). 


وعد التركيد خلى وضيت الإزدااع وناتا حليسى لانن النقسن أننانا سخ 
تطور تصميم الأدوات لقياس درجة القدرة الإبداعية لدى الأفراد. وتتضمن 
الإنجازات المهمة فى هذا المجال اختبارات تورانس للتفكير الإبداعى (تورانس. 
) وهى أكثر الاختبارات استخدامًا للتفكير الافتراقى" (بلوكير وزينزولى 
[اأناممع؟ على عا ءناط الفصل الثالث). 


الجدول (؟5-175١)‏ أوصاف ستة من المناحى البحثية منسوبة إلى 
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مقارئنة الأشخاص ذوى الدرجات العالية 
تحديد العلاقات بين قياسات الإبداع وغيرهما 
العلاقات || من القياسات 





تابع الجدول (17؟-١)‏ أوصاف ستة من المناحى البحثية 
| 





المسحى 


الوصف 
ومجال البحث 


وصف العمليات المعرفية الداخلة فى . 








حك 
ظ التفكير الإبداعى 
595 مقارنة العمليات المعرفية فى التفكيرا 
|/الإبداعى وغير الإبداعى , 
كعدية: الف امك الك 6 5 
العلاقات ظ 7 لعو لتى تؤثئر على 0 
ْ 
ظ ملح سسلى ظ 
|السير الذاتية | 
١‏ 
ظ (البيوجرافيا) ظ 
ظ ظ 
ظ 000 تقديم سرد كيفى لتاريخ حالة لفرد 
وصف ظ 


_- 
'آ 
فق 


36") 


١‏ ا 


ظ ١‏ 
د ظ 
2 ف كية انب المشتركة أ 
مقارنة ا تقديم وصف كيفى للجوانب ظ ١١‏ 
| لتواريخ حالات أشخاص مبدعين ظ 
تقديم تحليل كمى للجوانب المشتركة أ ١‏ 
ألتواريخ حالات أشخاص مبدعين ؤ 
5 
ؤ تحديد الأحداث الحياتية فى تاريخ حالة | 5 
د 5 
عملت على تسارع تطور الشخص المبدع | ظ 
العلاقات الاي تدا لعي الس كن ادا 9-5 


| الحالات التى عملت على تسارع تطور أ ," 










مقارنة الخواص الحيوية للأضخاص 


تحديد الكيفية النى تؤش بها 
الاضطرابات الحيوية على الإبدا 
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إنتاج رموز حاسوبية تحفز الإنتاج | 


ؤ 
الوصف ا 1 
, | الإبداعي [ 
| ' 
مقارنة بين برامج الحاسب الآ أ ؤ 
المقارنة أ [/ رنه بين بسرامج ب الألى ظ ظ 
| الإبداعية وغير الإبداعية [ ؤ 
5 أ 
7 تحديد الكيفية التى تؤثربها التغيرات أ ظ 
| التى نحدثها فى البرامج على الإبدا ظ 
اسيقي 2 | 
ظ صف الإبداع فى السيقا” 
الووصف ظ دم 5-0 ه ١‏ 
الاجتماعية والثقافية 
. 000 
ل ات الايدا مختلف 
المقارنة ا ا ل 4 ١‏ 
الثقافات 
تحديد أساليب التغلب على العقبات 
التى تواجه الإبداع فى السياق الاجتماعى ١‏ | 
العلاقات ظ 
تحديد العمليات التطورية التى تشكل | م ا 
الإبداع الإنسانى ' ظ 


وعند التركيز على عقد مقارنات» فإن منحى القياس النشمى يكون هدفه 
المقارنة بين من يحصلون على درجات مرتفعة على اختبارات الإبداع فى مقابل 
من يحصلون على درجات منخفضة فيها. فنجد على سبيل المثال بلوكير ورينزولى 
(الفصل الثالث) وفايست (الفصل الرابع عشر) يستعرضون البحوث التى تظهر بأن 
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الأشخاص المبدعين يميلون إلى إظهار خصال شخصية مختلفة - حسب قياسها 
باختبارات القياس النفسى للشخصية - عما نجده عند الأشخاص غير المبدعين. 

وعندما يكون الهدف من البحث هو فحص أو الكشف عن العلاقات. فإن 
منحى القياس النفسى يفحص طبيعة العلاقة بين مقاييس الإبداع وغيرها من 
المقاييس الأخرى. ويراجع ستيرنبرج وأوهارا مثلا (فى الفصل الثالث عشر) 
البحوث التى اهتمت بفحص العلاقة بين نتائج اختبارات الإبداع ونتائج اختبارات 
الذكاء.بينما يفحص بلوكير ورينزولى (الفصل الثالث) وفايست (فى الفصل الرابع 
عشر) قدر ارتباط سمات شخصية محددة بالإبداع. 

وعلى الجانب الإيجابى فإن مجموعة مناهج القياس النفسى البحثية الواردة 
فى الجدول )١1-17(‏ تمثل أكثر الفروع تطورا فى شجرة طرق بحوث الإبداع. إذ 
يشير بلوكير ورينزولى مثلا ( فى الفصل الثالث) إلى أن "معظم البحوث المتعلقة 
بالإبداع تعتمد على طرق 'القياس النفسىء" ويلاحظان أن "السعى لإضفاء الطابع 
الكمى على العملية الإبداعية ولاسيما باستخدام بطاريات التفكير الافتراقى كان 
بمثابة جاذب الصواعق لدراسة الإبداع باستخدام طرق القياس النفسى. أما على 
الجانب السلبىء فإن منحى القياس النفسى فى بحوث الإبداع قد يحد بلا داع من 
الفهم الحقيقى أو الواقعى للإبداع البشرى. ويقول نقاد هذا المنحى أن اختبارات 
التفكير الافتراقى لا تقيس حقيقة التفكير الإبداعى أو تتنبأ به. لأنها تنهض بمهمة 
متحدزة لآ تتمذاهاء كما أنها لق تضييقةة: الا :تعر يشتير التظرينة الفهر فنية ار 
الممارسات التعليمية أو التربوية (بلوكير ورينزولى 111ا2622 2ع اءنامء الفصل 
الثالث). خلاصة القولء. يبدو من المعقول أن نعترف بأوجه الضعف والقوة فى 
منحى القياس النفسى بينما نعمل على استخدامه وتطويره والتغللب على نقاط 
ضعفه بحيث يصبح أكثر ملاعمة لدراسة هذه الظاهرة المعقدة» وليصبح واحذا من 
أهم طرق جمع البيانات المهمة. 
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مناهمج البحث التجريبيه 


تركز المداخل التجريبية لدراسة الإبداع على العمليات المعرفية المتضمنة 
فى حل مشكلات الإبداع. والنظرة الكامنة هنا ترى الإبداع كضرب من ضروب 
المعالجة المعرفية. ونفهم الإبداع كأفضل ما يكون بتحليل العمليات المعرفية للنناس 
مشكلات إبداعية على أشخاص فى سياقات مصطنعة: والقياس الكمى الذى يقوم فيه 
الباحثون بإجراء القياسات الكمية ثم تحليل المهام المعرفية». التى يحلل فيها الباحثون 
العمليات المعرفية التى يحتوى عليها أحد مكونات مهام التفكير الإبداعى. 


وقد ركزت بعض الدراسات التجريبية المبكرة على طبيعة الاستبصار 
(ستيرنبرج وديفيدسون. 516176185:104110501.1995) بما فى ذلك دراسة تاثير 
التفاكر أو العصف الذهنى على الإنتاج الإبداعى (رنكو وساكاموتو يه 00م8 
40 فى الفصل الرابع. ونيكرسون 710167508 فى الفصل العشرين) 
وتدريس مهارات التفكير الإبداعى (نيكرسونء 701101617508 فى الفصل العشرين). 
وتتضمن تعبيرات علماء نفس مدرسة الصيغة الكلية 0051011 التقليدية للاستبصار 
(ماير:ء/إن74: 1995) الفكرة القائلة بأن التفكير الإبداعى يحدث عندما يتمكن 
الشخص من إعادة صياغة (أو اعادة تنظيم )المشكلة وإدراكها بصورة أكثر 
إنتاجية بحيث يتضمن التفكير الإبداعى سلسلة من المراحل المستقلة. ومازال البحث 
فى مسألة المرحلة فى التفكير الإبداعى بمثابة التحدى للباحثين المعاصرين فى 
الإبداع كما أشار وارد وسميث وفنك إلى ذلك فى (الفصل العاشر). 


ويستخدم المنحى التجريبى فى تركيزه على وصف الإبداع تحليل المهام 
المعرفية لكى يحدد العمليات التكوينية فى التفكير الإبداعى. اذ يبين وارد و سميث 
وفيك مثلا (فى الفصل العاشر) أن التفكير الإبداعى يمكن تحليله إلى عمليتين 
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فرعيتين أساسيتين: العمليات التوليدية7065565م 862761211726؛ مثل استرجاع أو 
تحويل المعرفة الموجودة والعمليات الاستكشافية 10©55©5م [1072601م0«© مشثل 
البحث عن وظيفة أو تقييم ممكنان. 

وعند التركيزعلى عقد مقارنات» فإن المنحى التجريبى يقارن بين العمليات 
المعرفية المتضمنة فى التفكير الإبداعى وغير الإبداعى. ويلخص وارد وسميث 
وفنك مثلاً (فى الفصل العاشر) البحوث التى تكشف عن الفروق بين الطلاب فى 
التفكير الإبداعى وغير الإبداعى مثل بحوث متكالف وويب ءعزاع/لا © 74660216 ) 
(1987 التى أثبتت أن الطلاب يمكن أن يتنبأوا بمدى قربهم من حل المشكلات غير 
الاستبصارية لكنهم لا يستطيعون ذلك بالنسبة للمشكلات الاستبصارية. وهناك النتيجة 
التى توصل إليها سكولر وميلشر )١5356(‏ #عءا346 ©# 5670016 ومفادها أنه 
عندما يطلب من الطلاب التعبير بالكلام خلال قيامهم بالتفكيرالإبداعى فإن ذلك يوئر 
بالسلب على مشكلات الاستبصار وليس على المشكلات غير الاستبصارية. 


وعند تركيز المنحى التجريبى على اكتشاف العلاقات» فإنه يفحص العوامل 
التى تسهم فى التفكير الإبداعى أو تعرقله. ويستعرض نيكرسون 701167500 (فى 
الفصل العشرين) مثلاً عديذا من المحاولات الجريئة لتعليم الناس التفكير بطريقة 
إبداعية بما فى ذلك استخدام أسلوب التفاكر (أوزبورن» 0550137.1953) وبرنامج 
التفكير الخلاق (كوفينفون وكروتشفيلد وديفيز وأدلتون) ,01018/08©) 
(1974 ,01092 على 1001/15 ,1011110ن وبر نامج الآر جاع أو الإجابات التعاونية 
1 (دى بونوء 1973 .8080 ©12) ومشروع الذذااء (نيكريسون: 
4 121615011 ).و هدف هذه الدراسات تحديد ما إذا كان تعلم كيفية اس تخدام 
استراتيجيات التفكير الإبداعى يقوى من أداء الأشخاص فى حل المشكلات بصورة 
إبداعية. وقد استعرض كولينز وأمابيل »8730611 :5 011135© (فى الفصل الخامس 
عشر) أبحاثًا تظهر أن الدوافع الداخلية تدعم حل المشكلات الإبداعية بينما يعرقله 
ورود الدوافع من الخارج. إذ يستعرض الباحثان مثلا (الفصل الخامس عشر) 
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أبحاثا تبين أن الناس يقل إنتاجهم الإبداعى عندما يعتقدون أنهم سيكونون موضع 
التقييم عما إذا كانوا لا يظنون ذلك. 

وفى جانبه الإيجابى يوفر أو يتيح المنحى التجريبى الصدق الداخلى بمعنى 
أن البحث المضبوط تمامًا يؤدى إلى استنتاجات صادقة. وبفضل التركيز على كيفية 
حل الناس لمشكلة إبداعية محددة يطرحها الباحث يتمكن المنحى التجريبى من 'تقليل 
التعقيد المحيط بمسألة الإبداع مما يسمح بإجراء الاستنتاجات الصحيحة حول 
الأسباب" (رنكو وساكاموتو8170048:5313:20]0» فى الفصل الرابع). 


أما على الجانب السلبى فقد يفتقر المنحى التجريبى للصدق الخارجي؛ أى 
يفتقر إلى نتائج بحثية يمكن تعميمها لتغطى التفكير الإبداعى الواقعى. ويقول رنكو 
وساكاموتو 11708:531373010ا1( فى الفصل الرابع): أن هذه المبادلة بين الضبط 
والقابلية للتعميم كامنة فى كل البحوث التجريبية لكن المشكلة تزداد حدة فى دراسات 
الإبداع لأن الإبداع قد يعتمد على التلقائية التى تناقض الضبط 'والحل لهذه المشكلة 
قد يكون فى استخدام مجموعة متنوعة من المناهج التى تلتقى لتتركز على دراسة 
الظاهرة نفسها. 


مناهج خحث السيرة الذاتيه 


تعتمد مناحى السيرة الذاتية فى دراسة الإبداع على تحليل تواريخ حالة 
الأشخاص المبدعين والفكرة الأساسية فيها مؤداها أن الإبداع قصة حياة وإن أفضل 
طريقة لفهم الإبداع هى دراسة الوقائع فى حياة الشخص المبدعء بما فى ذلك إجراء 
فحص مفصل للوقائع الإبداعية. وباختصار يقوم باحنو السيرة الذاتية 'بدراسة 
الأفراد المبدعين الذين لا خلاف حول طبيعتهم كمبدعين." (سيمونتون فى الفصل 
السادس) وفى مقابل البيئات المضبوطة المستخدمة فى طرق القياس النفشسسى 
والطرق التجريبية نجد أن السمات المميزة لطرق دراسة السيرة الذاتية؛ أئْ دراسة 
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الإبداع فى بيئاته الحقيقية. وعلى النقيض من الاستخدام العام للفياس العمى فى 
طرق القياس النفسى - وفى الطرق التجريبية ربما يعتمد باحئو السير الذائية على 
الأوصاف الكيفية (ويصفها جروبر ووالاس بأنها دراسات للحالة الفردية 
المبدعة.(فى الفصل الخامس) أو على القياسات الكمية (مثل منحى القياس التاريخى 
كما حدده سيمونتون 51730171017» فى الفصل الخامس). 

وم الاتقساضالة 'الرئيسية فى :هتهى.يحكه النميوة:الذائية :ها وتملتدق بالفوافه 
النسبية للأوصاف الكيفية الفردية والأوصاف الكمية المجمعة للأشخاص المبدعين. 
فبالنسبة للأوصاف الكيفية الفردية يقول جروبر ووالاس 6عن1©11/011 01066 (فى 
الفصل الخامس) أن "الشخص المبدع فرد نادر" وليس مجرد “فرد منوالى له مسار 
محدد بدقة". ولهذا فليس من الممكن "اختزال الوصف النفسى الى مجموعة محددة 
من الأبعاد". ويركز سيكزينتميهايلى 01ا81 0511452601121 (فى الفصل السادس 
عشر) على دور السياق الاجتماعى والثقافى فى وصف تواريخ وأحداث حالة 
الإبداع. على عكس ذلك. فإن التحليلات الكمية التى تسود فى طرق القياس النفسى 
وفى الطرق التجريبية» يدعو جروبر ووالاسع110ن/177 © 2662© (فى الفصل 
الخامس) إلى وضع" وصف تحليلى مفصل وأحيانا سردى لكل حالة". أما بالنسبة 
للأوصاف الكمية المجمعة يذهب سيمونتون 5117307107 (فى الفصل السادس) إلى 
ضرورة استخدام منحى القياس التاريخى الذى يقوم على التحليلات الكمية التى 
تجمع فيها دراسات حالة الأشخاص المبدعين فى محاولة لاكتشاف “القوانين العامة 
والعلأقات: الاخضنائئة التق تقلق على تفاضترل الهلات التازيكية : 

ووراء طرق بحث السير الداتية تاريخ ثرى يعود إلى كتاب جالتون 
57 )العبقرية الوراثية )١1875(‏ الذى درس فيه الملامح العامة لحياة الأشخاص 
الذين كانت لهم إنجازات بارزة. ويستعرض سيمونتون 51230171017 (فى الفصل 
السادس) مقولة تيرمان المشهورة )١975(‏ حول الدراسات الطولية للأفراد 
الموهوبين وكذلك دراسات كوكس «ن© المشهورة )١575(‏ لأفراد موهوبين 
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بارزين. وهاتان الدراساتان معروفتان باعتبارهما نقطة البدء لابحاث الإبداع 
الحديثة فى مناهج بحث السير الذاتية. 

وقد يقدم لنا منحى دراسة السير الذاتية فى تركيزه على وصف الإبداع 
أوصافا سردية مفصلة للنشاطات الذهنية ولتاريخ حالة الشخص المبدع. وتشمل 
نماذج الأبحاث البيوجرافية الكيفية مجموعة قدمها والاس وجروبر # ععداان/1ا) 
(0111661,1989) تتكون من اثنتى عشرة حالة ومجموعة جاردنر )١197(‏ من سبع 
حالات كما هى مبينة فى الفصل الخامس (جروبر ووالاسعءع12ان/ىا »ع عطننان) 
والفصل الحادى عشر (بوليكاسترو وجاردنر 00101267 © ممعم)1ؤو3ء2011) على 
التوالى. 

وعندما يركز منحى السير الذاتية على إجراء المقارنات فإنه يقارن بين 
الملخصات الكيفية للثوجه المشتركة فى مجموعة من تواريخ الحالات للأشخاص 
المبدعين. وتضم الأمثلة للبحث الكمى للسير الذاتية نتيجة مفادها أن "الإنتاج 
الإبداعى يميل إلى أن يكون علاقة خطية منحنية كحرف [ فى اللغة الإنجليزية 
وهو وظيفة عكسية دالة للعمر" (سيمونتون5171071072»؛ الفصل السادس). ولا يقع 
الإنتاج الإبداعى الأول الرئيسى عادة الا عندما يبلغ المبدع ما لا يقل عن عشر 
سنوات من الخبرة فى مجال ما (19809 .5ع11:92) كما ذكر وايزبرج .وناءلاداء'18) 
(19890 فى الفصل الثانى عشر). وقد تمكن بوليكاسترو وجاردنر على 0اذنء[زامط 
001077 (فى الفصل الحادى عشر) باستخدام منحى يحبذ الناحية الكيفية فى 
تصنيف تواريخ الحالات فى أربعة أنواع من الأشخاص المبدعين. 

أما عندما يركز منج السير الذاتية على اكتشاف العلاقات. فإنه ييسعى إما 
إلى تحديد الوقائع والأحداث الحياتية فى تاريخ الحالة التى من شأنها دعم تطور 
الشخص المبدعء أو إلى التحليلات الكمية للوقائع فى مجموعة من تواريخ الحياة 
التى من شأنها أن تدفع تطور الأشخاص المبدعين. وعلى سبيل المثال إن أحد 
الأسئلة المهمة: "هل من الضرورى أن يكون الإنسان طفلا عبقريا لكى يصبح فى 


85/5 


البلوغ خلاقا للغاية؟ (هاوء2»11087 فى الفصل الحادى والعشرين). وتوصل هاو بعد 
دراسة حالات الأطفال العباقرة الذين أصبحوا بالغين مبدعين والأطفال العباقرة 
الذين لم يصبحوا مبدعين عند بلوغهم وغير العباقرة الذين أصبحوا فى رش دهم 
مبدعين وغير العباقرة الذين لم يصبحوا مبدعين عند بلوغهم إلى استنتاج يقول 
(الفصل الحادى والعشرين): لا توجد علاقة ثابتة ومستقرة تربط بين كون 
الشخص طفلا عبقريًا وكونه يصبح راشذا مبدعا". وبالمثل فقد راجع فيلدمان 
7 (الفصل التاسع) دراسات حالة أظهرت أن كون "المرء طالبًا نابغا ليس 
بكل وضوح من متطلبات إنتاج الأعمال الإبداعية الكبرى". 

وتكمن قوة منحى السير الذاتية فى ثرائه وأصالته. ذلك لأنه وبفضل توثيق 
تاريخ حياة الأشخاص المبدعين يقدم كثيرًا من التفاصيل والصدق لا يمكن أن 
تضاهيه معلومات منحى القياس النفسى والمنحى التجريبي. ومع ذلك يكمن ضعف 
مناحى السير الذاتية فى افتقارها إلى الضبط والتحكم والقابلية للتعميم. إذ كيف 
يمكن وضع نظرية متماسكة للإبداع من دراسات بالغة التفصيل لعدد قليل من 
الأفراد المنتقين؟ ويمثل منحى القياس التاريخى الذى وضعه سيمونتون5150016057 
(فى الفصل السادس) حل وسط بين قاعدة البيانات الغنية غير المضبوطة القى 
تقدمها لنا تواريخ الحالات وقاعدة البيانات الفقيرة والمضبوطة فى مناهج البحث 
الأكثر ميلا للطابع الكمى. وفى نهاية المطاف يقدم منحى السير الذاتية إضافة مفيدة 
للمداخل الأخرى. لكنه مدخل يحتاج إلى الاتساق مع معايير البحث العلمى. 


مناهج البحث الحيويه (البيولوجية) 


تسعى المناحى الحيوية (أو علم الأعصاب المعرفى) فى دراسة الإبداع إلى 
تحديد دور المتغيرات الفسيولوجية فى دراسة حل المشكلات الإبداعية. والنظرة 
الكامنة فى هذا المنحى هى أن الإبداع سمة فسيولوجية قابلة للقياس: أى يمكن فهم 
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الإبداع على نحو أفضل باعتباره تغيرات فسيولوجية تصاحب الحل الإبداعى 
للمشكلات. والملمح المميز لهذا المدخل هو تركيزه على المقاييس الفسيولوجية مثل 
قياس نشاط قشرة المخ باستخدام رسام الدماغ الكهربى (8.5.0) وقياس أو تصوير 
معدل الأيض وسكر الجلوكوز فى الدماغ باستخدام أجهزة التصوير المغناطيسى. 
كما وصفه مارتيندال 7243:120216 ( فى الفصل السابع). 

وعندما يركز المنحى الحيوى على وصف الإبداع؛ فإنه يفحخصص نشاطات 
الدماغ عند الأشخاص عندما ينهمكون فى التفكير المبدع. ويلخص مارتيندال (فى 
الفصل السابع) الأدلة على أن 'الإلهام الإبداعى يحدث عندما يكون الفرد فى حالة 
عقلية يعاد فيها تركيز الانتباه ويكون التفكير ترابطيا وتنشط فيه أعداد كبيرة من 
التصورات أو التمثيلات العقلية فى وقت واحد كما تقاس بالمستويات المنخفضة فى 
نشاط قشرة المخ» وفى نشاط النصف الأيمن من المخ الذى يكون أشد جوهريا من 
نشاط النصف الأيسر. ثم مستويات منخفضة فى نشاط الفص الأمامى للمسخ". 
وعندما يتركز اهتمام المنحى الحيوى على إجراء المقارنات» فإنه يقارن بين 
نشاطات الدماغ عند الأشخاص المبدعين وغير المبدعين بينما هم منهمكون فى 
التفكير الإبداعى. ويقدم مارتيندال ( فى الفصل السابع) أدلة متضافرة على أن 
"الأشخاص المبدعين لا تظهر لديهم كل هذه السمات عامة وإنما فقط عندما 
ينشغلون بالتفكير الإبداعى". ويظهر مارتيندال مثلا ( فى الفصل السابع) كيف أن 
'الأشخاص المبدعين يميلون إلى النقص فى درجة الكف المعرفى" كما يعكسها 
قياس المستويات المنخفضة لنشاط الفص الأمامى لدى الأشخاص المبدعين مقارنة 
بالأشخاص غير المبدعين" عندما يكونون منشغلين بالتفكير الإبداعى. وعندما يركز 
المنحى الحيوى على اكتشاف العلاقات» فإنه يركز على كيفية تأثير العوامل 
الحيوية - مثل إصابات الدماغ - على الإبداع. ولا يتناول كتاب المصنف لجيلفورد 
هذا الموضوع مباشرة. 

وتكمن نواحى القوة فى المناحى الحيوية (أو علم الأعصاب المعرفى) 
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للإبداع فى تقديمها لادلة متضافرة لايمكن الحصول عليها من خلال طرق جمع 
البيانات الأخرى . أما أوجه الضعف فتكمن فى الافتراضات القى طال الجدل 
حولها ومفادها أنه يمكن اختزال النشاط المعرفى بالكامل فى النشاط الفسيولوجى. 
ونستطيع التعبير عن هذا النقد بصورة أخرى بالقول بأن الوصف الكامل لنشاط 
الدماغ خلال التفكير الإبداعى لا يشكل نظرية كاملة حول الإبداع. وفى النهاية يبدو 
أن نتائج البحوث الحيوية فى الإبداع تضيف إلى نتائج المناحى الرئيسية الأخرى 
ولا تحل محلها. 


مساهج البحث الحاسوبية 


تقوم المناحى الحاسوبية للإبداع على فكرة ترى أن التفكير الإبداعى 
للشخص يمكن صياغته بصورة شكلية أو بنائية رياضية؛. كبرنامج للحاسب 
باستخدام أساليب الذكاء الاصطناعى. والفكرة الكامنة هنا مفادها أن الإبداع هو 
ضرب من الحساب الذهنى: أى أن أفضل طريقة لتصور الإبداع هى النظر إليه 
باعتباره برنامجا حاسوبيا قابلا للتشغيل. والسمة المميزة لهذا المدخل هى التركيز 
على النماذج الصو رية1*0:301 كما وصفها بودن 7عل80(فى الفصل .)١8‏ 

ويسعى المنحى الحاسوبى عند تركيزه على وصف الإبداع إلى وضع شفرة 
حاسوبية أو برنامج يُحفز الإنتاج الإبداعى. ويلاحظ بودن80067 (الفصل الثانى 
عشر) عند مراجعته لبحوث الذكاء الاصطناعىء أن 'نماذج الحاسب للإبداع قليلة 
نسبيا". ولكن بعضها يقوم على "الإبداع التجميعى" - أى على خلق روابط غير 
معتادة بين الأفكار - و"الإبداع الاستكشافى التحويلى". أى على البحث ومعالجة 
مدى واسع من المفاهيم والتصورات الذهنية. وقد ترواحت البرامج التى روجعت 
بين برامج الكشف العلمى إلى البرامج التى يمكنها وضع ارتجالات لموسيقى 
الجاز. أما عندما يركز المدخل الحاسوبى على إجراء المقارنات فإنه ييمسعى إلى 
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وضع نموذج لعمليات التفكير عند الأشخاص المبدعين وغير المبدعين. وعندما 
يركز المنحى نفسه على اكتشاف العلاقات فإنه ينتصب على كيفية تاثير ملامح 
النماذج الشكليةأو الصورية - مثل الطريقة التى ينتظم بها البرنامج - على الإبداع. 
ولم يحدث اهتمام بالقدر الكافى فى هذا المصنف على هذه القضايا. 

وتكمن أوجه القوة فى المدخل الحاسوبى فى إتيانه لمستوى من الدقة يعتبر 
نادر الحدوث فى أبحاث الإبداع كما أنه يقدم اختبارا موضوعيا لنظريات الإبداع 
من خلال المحاكاة بالحاسب. أى أنه يمكن بتشغيل برنامج للحاسب تقييم الدرجة 
التى يعبر بها هذا البرنامج عن التفكير الإبداعى الحقيقى. أما أوجه ضعف المدخل 
الحاسوبى فتشمل افتراضه القائل بأنه يمكن اختزال المعرفة فى الرياضيات 
وصعوبة إدخال العوامل غير المعرفية فى الإبداع. وعلى العموم يبدو أن المدخل 
الحاسوبى يقدم لنا مصدرا فريذا للأدلة يمكن استخدامه بالتعاورن مع غيره من 
مناهج البحث فى الإبداع. 


مناهج البحث السيافية 


تركز المناحى السياقية للإبداع على الإبداع فى سياقه الاجتماعى أو الثتفافى 
أو التطورى. والفكرة الكامنة هنا هى أن الإبداع نشاط يقوم على السياق: أى لا 
يمكن فصل الإبداع عن سياقه الاجتماعى أو الثقافى أو التطورى. والسمة المميسزة 
لهذا المنحى هى تركيزه على السياق مما يتجاوز مجرد التركيز المبسط على 
التفكير الإبداعى عند الأفراد. 

ويسعى المنحى السياقى فى وصف الإبداع إلى وصف التفكير الإبداعى فى 
سياقه الاجتماعى أو الثقفافى أو التطورى. ويعلن س يكز ينتميهايلى 
لالط احص لمعي و0 مثلا (فى الفصل السادس عشر) بان الإبداع "حدث ثقافى 
واجتماعى بقدر ما هو نفسى". وهو يذهب الى الدعوة لنموذج نظامى للابداع يشمل 
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الثقافة (أو المجال) والمجتمع (أو الميدان) والفرد. ويمضى إلى القول أنه حسب 
نموذج الأنساق 56775/إ5" يلزم لكى يحدث الإبداع نقل مجموعة من القواعد فى 
المجال إلى الفرد ويجب على الفرد حينئذ أن ينتج تنويعًا جديذا فى سياق المجال. 
ولابد أن ينتقى الميدان هذا التنويع لإدخاله إلى المجال.' 

وفى تركيزه على إجراء المقارنات قد يلجا المنحى السياقى إلى مقارنة 
مفاهيم الإبداع فى مختلف الثقافات. ويفحص لوبارت على سبيل المثال (فى الفصل 
السابع عشر) "البيئة الثقافية للإبداع' بإظهار كيف "أن المفهوم الشرقى للإبداع يبدو 
وكأنه أقل تركيز! على المنتجات الإبداعية" عن مفهوم الإبداع فى الغرب. ويوضح 
لوبارت على وجه خاص كيف أن "الإبداع يتضمن حالة شخصية من تحقيق الذات 
' حسب بعض الأآراء الشرقية. | 

أما عندما يركز المدخل السياقى على اكتشاف العلاقات فإنه يركز على 
التغلب على معوقات الإبداع فى السياق الاجتماعى أو على تحديد العمليات 
التطورية التى تشكل الإبداع البشرى. ويبين ويليامز ويانج 171/11114558208 مثلا 
(فى الفصل التاسع عشر) كيف يمكن أن تضع المنظمات أو المؤسسات عقبات فى 
طرق الإبداع ويقدمان عضن المقترحات: للتغلب. على :تلك المغوقاك+ ووهنتم 
لمسدن 175067نارآ (فى الفصل الثامن) من منطلق تطورى بالطرق التى قد يشكل 
بها التطور الإبداع البشرىء بما فى ذلك الفكرة القائلة بأن التطور قد يرتبط 

ومن أوجه القوة الرئيسية فى المناحى السياقية توسيع نطاق دراسة 
الإبداعءلآن التركيز الضيق على المعرفة الذى تلخصه مناحى القياس النفسى 
والمناحى التجريبية يجب توسيعه بحيث يعترف بالسياق الاجتماعى والثقافى 
والتطورى للمعرفة الإبداعية. ويلخص لوبارت هذه النقطة فى ملاحظته البسيطة 
والقوية فى: "أن الإبداع لا يحدث فى فراغ." والعيب الرئيسى فى المناحى السياقية 
هو افتقارها إلى المعلومات الدقيقة. ويشير لمسدن إلى هذا الضعف (فى الفصل 
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الثامن) بقوله بأننا 'نطلب من التطور ما نطلبه فى أى علم سواء أكان تاريخيًا أم 
غير ذلك ألا وهو الافتراضات التى يمكن اختبارها على ضوء البيانات الجديدة. 
و'إذا كانت الدعوة لتوسيع نطاق دراسة الإبداع تلقى الترحيب فإن المعوق الرئيسى 
فى سبيل إعمالها هو الحاجة إلى دراسات ثقافية وتطورية للإبداع تفوم على 
نظريات يمكن اختبارها وعلى أساس أدلة تجريبية ثابتة. 

وعلى كل تختلف المناحى باختلاف تأكيدها على القياس الكمى ( كما تنعكس 
فى بحوث القياس النفسى والبحوث التجريبية) فى مقابل القياس الكمى (كما ينعكس 
فى بعض أنواع البحث البيولوجى)» ومن ناحية استخدامها للبيئات المضبوطة (كما 
ينعكس فى كثيرمن بحوث القياس النفسى والبحوث التجريبية)»فى مقابل البيئات 
الحقيقية (كما ينعكس فى البحث البيولوجى)؛ ومن ناحية تركيزها على القصص 
الحياتية للأشخاص المبدعين (كما تنعكس فى بحوث السير الذاتية) فى مقابل 
الأفعال الإبداعية الفكرية الفردية ( كما تنعكس فى المنحى التجريبى). 


تاريخ أو ماضى البحث فى الإبداع ومستقبله 


على الرغم من أن الباحثين فى الإبداع قد طرحوا أسئلة عميقة. فإنهم لم 
يحالفهم النجاح عموما فى الإجابة عنها. ويلاحظ فيلدمان 7610473:10(الفصل 
العاشر) أن "عدد بحوث الإبداع قد تزايد خلال العقدين الماضيين لكنها مازالت 
متخلفة كثيرا عما حققته الموضوعات الأخرى بصفة عامة فى علم النفس بكل 
فروعه. ويعترف نيكرسون (الفصل العشرون) فى البداية بأن كثيرا مما يقوله ذا 
طابع انطباعى كما يلاحظ أن كثيرا من الإنتاج العلمى الذى يعتمد عليه يتسم كذلك 
بالطابع الانطباعي. وباختصار يَواجْه قارئو المصنف أحيانا بالانطباعات التسى 
ترتبط ارتباطا واهياً بالبيانات التجريبية الواقعية» وبالتعميمات الواسعة التى لا 
تسائدها الأدلة البحثية بشكل وثيق» وبمستوى من التنظير على درجة من الإبهام لا 
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تنتج تنبؤات يمكن اختبارها. 

والتحدى المهم للخمسين عاما القادمة فى بحوث الإبداع يكمن فى تطوير 
تعريف أوضح للإبداع» واستخدام مجموعة من مناهج البحث يمكنها نقل هذا 
الميدان بأسره من النطاق الانطباعى إلى نطاق التحديد. إن التعريف التقليدى 
للإبداع. أولا: على أنه تكوين منتجات جديدة ونافعة ينبغى توضيحه وتوسيعه 
ليتجاوز أصوله فى علم النفس. فهل الإبداع دالة أو خاصية للمنتجات أم للعمليات 
أم للأشخاص؟ وهل الإبداع ظاهرة شخصية أم اجتماعية؟ وهل الإبداع شائع بين 
كل الناس أم سمة نادرة لقلة مختارة ؟ وهل الإبداع نشاط عام المجال وموحد 
الطابع فى كل السياقات؛ أم نشاط محدد المجال يتوقف على السياق موضع النظر؟ 
وهل أفضل طريقة لفهم الإبداع النظر إليه كمجموعة من الخصال التى تتنوع 
بتنوع الأشخاص ومدى ملكيتهم لهاء أو النظر إليه كشئ فريد يتجلى فى الفرد 
المبدع؟ إن بدايات جدول أعمال للبحث الجديد قد تخرج من خلال توضيح تعريف 
الإبداع. 


ثانيا: تحتاج بحوث الإبداع إلى أن تقوم على أساس الاستخدام الخلاق 
لمناهج البحث التى تلتفى على نظرية للإبداع قابلة للاختبار التجريبى. ولكل من 
المناحى التقليدية الثلاثة - القياس النفسى والتجريبى والسير الذاتية - أوجه قوته 
وضعفه. ويبدو فى بعض الأحيان أن المناحى القياسية النفسية والتجريبية قد تككون 
بالغة الصرامة - بتركيزها على القياسات الدقيقة للإبداع فى سياقات مصطنعة - 
بينما يمكن أن يكون منحى السير الذاتية شديد التساهل - بتركيزه على الأوصاف 
الكيفية لعدد قليل من الحالات المنتقاة بحرص فى بيئات حقيقية. والمطلوب هو 
استخدام مناهج بحث متعددة تجمع بين الاحترام العلمى الذى تحظى به مناحى 
القياس النفسى والمناحى التجريبية وصدق منحى السير الذاتية» ولم تتمكن المداخل 
الجديدة - المنحى الحيوى ( البيولوجي) والحاسوبى والسياقى - بعد من تحقيق أثر 
كبير على مجال البحث هذا لكنها يمكن أن تقدم أدلة متضافرة ونافعة فى المستقبل. 
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وعلى الرغم من ان منحى واحدا لن يستطيع ان يقدم نظرية متكاملة لمجال 
الإبداع.فإن المطلوب هو التجميع أو الدمج المبدع الذى تحتاجه المتطلبات الدقيقة 
والفريدة لبحوث الإبداع. 

لفد كان الإبداع بمثابة القلب فى علم النفس المعرفى الذى طرحه علماء نفس 
الصيغة الكلية فى التلاثينيات والاربعينيات ,1920 .1|12طه>ا ,1945 ,عامنادآ) 
(1959 .زع طممء/1ا. وكان السؤال الذى حفز هؤلاء الباحثين ينطوى على فهم 
طبيعة الاستبصارء أى المجال الذى تأتى منه الأفكار الإبذاعية(1995 ,14:0/:75). 
ومع ذلك ضاع التركيز على الاستبصار عندما اختار علم النفس المعرفى دقة 
مدخل تحليل المعلومات فى الستينيات (1996 ,61/ا3800). ولكن على الرغم من هذا 
التحول ظل البحث فى الإبداع يحتفظ بموطن قدم فى مجال علم النفس المعرفى 
حتى وإن كان ذلك القدم صغيرا وغير مستقر. ويذكر رنكو وألبرت #»ه 0م80 
1 على سبيل المثال (الفصل الثانى) أن حوالى 9690.٠0١‏ من الكتابات الأخيرة 
فى علم النفس تتعلق بالإبداع.. وسيكون هذا المصنف قد حقق دورا تاريخيا مهما 
إذا أثار الاهتمام مرة أخرى بالأسئلة الكبرى التى لم يجب العلم عنها. والتى 
لازالت تهتم بكيفية إنتاج الناس لحلول إبداعية للمشكلات الحقيقية. 
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عوع2 جالوععازير” 1 أبوضة!1 تخابا ,ععل حادس ) .«متطحصماءممأ أسن تمص عسي .(وكور) .غلا (] ,«مأمموأك 

أن ساد د ععللن موا عد دل أنطاكا اوعدت ضصتناعة ومالصواكننه مه ميف .لوكوب .لظ .0 دمانمصونة 
.231-267 ,4ه ١‏ اسملأعأأنظ8 أمعتومام امعط تطمصومىى 

أتوااتدة) تامملا سما كععرزوممء) .لنويود .ل .(1 ,اسوك 
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أهىمانماء8 .تع نوه لمنعهك لهة ,كععممفطء لوأدعصممأععل ,وعمرعمع11ل0 له1ن50ل0م] .(طقوو:) .)1 .نآ دماورممزد 
552-555 ,17 ,تعع ع5 أت 8 هدرن 

.05 طتتهن) . أه4 022710 هاا أ عه مناذمعت م17 .(1995) .(.كلظة) .فى .8 ,عام عة ,8 :1 لعولا ..151 .5 ,اعرد 
.ووع 7 5111 باذ 

جاوعزونا عولتءطديدت) .عممععالاءغة «مدندا! زه معط عذطع رصم 4 :10 مرونء8 .(مكهقود) .[ 8 وبعطامه!5 
عوع2] 

-أمدنكع2 إن أمتدعيه[ .تدملكتت لهد لاتاتاهعى ,ع دعم نااعام أه ععفمعط!؛ أندنامم1 .(طوهو ) .[ .8 ,معط معاد 
607-527 ,و4 ,باع دأمطاعيوط أمتم5 0صمه بن 

مة؟ .كلل اد أنباععلاءعمة نون راكد مععا١1‏ هات جذاتكى:ت !> عفدنا -لعاأصجزه عموععنلأء:<] .(6مهو1) . [ .18 ورعطصء:5 
شع قله[ ,1872 , أرنتمعمولآ :موعانا 

عصما"١‏ :ارملا بجع ذ؟ .عععع أأأع )قا ممصوداطع إن بدمعاء اعد كف :ملم عنأعموض!) 186 .(8قن) .[ .8 وعبا دعاك 

65نا أ اح 2 كام« أتعاع مأد ةأء راق« لطاع ]009) ؛باأاد أ مع له #اناامد 7364 .(ه8هو: ) .80.1) .[ .8 وتعطاممع:5 
بووعم2 بطاكئععحامنا ععلقمطصوت) 

عاكد8 عامولا مت ذا .عروم) زه عأعدمم) ع1 .زاظقور؛ .| .8 ورعطامء؛5 

#عاكناط5 ع ممصاك5 عاءه؟ يبت 1 .ععبرععةأاء)ه أإزععع مياد .زموو: ) .[ .11 ورعطممءا5 

كوع22 لوانك عاتم لا علط تههن) .كعأن )د عصماكطداظ1 .(جوو1) .[ .8 عععطاصع اك 

كوم 5117 :خاظ .عو0ناضصيقت .للواعن؟ إن ميمه 713:6 .(1995) .(. كلظ ١‏ .بط .[ ,ممكل2255آ عث ..[ .8 ورعطومءا5 

نان نصاكط! ,لعتاتء 4 المع10 .(1996) هآ .نا مطأوعصييمن) ع .2 لتدعبادوعامنان) .لا مومع" ..[ .8 ورعط معاد 
ببأءع مين أأنطان لعكرزي .أعلممص عتطءمههما د أه ومقهقلتلت أءعنصاكعديص قر بمعرلاتطء لم ذنم أه ارم ررذدعدكة لصة 
0,.129-7ي 

ا الل .1ع 7 جزواع نعل كاذ 0صة بواتلوع أن بورمعط؛ امعلتاطع151 ةق .(دوو1) .1 :1 ,أقطشاعة ..[ 8 ععطامرم:؟ 
3-32 .34 .المع جرمامنج2] 

لمعن 0غ تأعهقمرمرة انتعورارء تسل م3 بلطبرتط أأءد لصح مم1 /رن5 .(م2ون1) ١١‏ 1 ,تتدطناء] عه  [..‏ 8 وعطتمع:5 
1-5 ذا د معضعكء؟ أمعاعرم أمامبوظ برذ وممنهمجذة] أومجن) 

-اللء كن 76ذالأنت ف الأ وثانا] 001" اانا أفنة! أ ) تنام ©1[) عنئء10 (ك5ون ١١ ) ١‏ "1" أمقطيد)] ع ..[ .8 عط سمو 
كوع”! عمرم عاعوئا معلا وانمصمل 

, 7-688 67 , لي ,أكاع دان طعوو انل عاق الاتاطتلوعك م1 ترمتادء:125 .(6هو1) .1 .1 عدباتنا عة ..[ 8 عمعبا ماد 

44-5 : ,88 .متاعااب8 أمعاع ماصاعيى2 باتتامعى هه ومذاوتط ووععمم بمددت2 _تمكون) 1١.‏ .ل معاددة5 

كقعد8 أعصمصصء قراخ .مماججوتدعا عم عامتط1 عنذتلمء0 له د5أائ12 706066 .لوجود) 2 .نا ععمدرره] 

ستودهة"] :ناا ,عصستالد8 ععستايهه؟ أعحعاءد نوانندااممعم2) .لمجو .(لنا) عا 8 ,ومرصءكا 

أعوعدلا١‏ عأعولا" بجلا ليمءذط عط إن عأين؟ عع هن ملععط مق .(وققو1) .8 ,طءع00) ومن 

لحة] عة عدص[ 1 لسكا نون .ععصمم عأا زد أتعد علا دز معن 4 .رقكن1 ؛ .11 رطععل) ررن», 

حر اانتلاومعى عجاء لزه دراك ىر :و«عسأباتاء فدهن جا وماصتط؟ زه وعأمولة .(ككوذ! .لز نومك عة . ث .11 ,للعو اذكا 
لسأكددأا؟ عن ممطمعونظا ‏ الأه1ا لمملا بلك وممنتعستكللأ معدعن زأاءان 

ععنع عمتكأ يناك دا لمكن وعاأعنموددية امععنئ) .لنهود) .1 امنا تمودكا عق .لذ ,تلالمطتسائمعمسط:) .ها ممالا 
261 الوأ بأنتصهمل للععنعوعظ] بااتناتله7 2 اامتامر أ كناكم بحرن امتحاص ربخ تتكلات 

رفص[ تطعمكا حملا كلأارسن لان عه ما نائ لاأا ا أ أفمطن .,ناكود) "كك .ذا برطائو كا 

متصععسط لمملا لخ .ومع زه دأاره: عدا لصوم للا ناوعع0) ووو 11 8 ععباورمكا 

لااندااءظ تنظ .عتداءذا]ن1! .ممتتمخصمل أمطمديود .لو6ن1) .8 .منامسظ ع , 11 ممصسصيكا 

6م أكأتلطأ ادمع ا(1 لحف اطتكلئنتى وأ ع ]أل أمسلتكتلنط! 'وقن) ع .1 .الأ وامعمطعة عن كك .11 لمورراينل؟ 
(2و-جججوم) بان قاعم عه عأمملاسولط ,(.كلظ ) كلامحمم 18 :)6ك لستمممظ 15 11 معساة) تالا تسريه 
.نندت 1:1 ادال حم ير 
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مراجع المصل الثانى 


للمترحيوم” 1 “أرواء0 ,(و-و 70) كام اصع أعهم عتطصعة) ,(.أي؟) لعزالق .ك5 1[ ول .وبطمعع 225 .(وقود) .( وروزاءاء/م 
(ندج١‏ اعد اجام طوس أننواجني0) 

.كلقع الأليكاانع مد لوعي أه برلدنو عطا عه) معمتادت أأمدها كاذ اسم وستمعع أه اعدف مدل .(وقو ) ,11.5 امعدااغ 
743-55 .24 . أكاببه أماعن؟ةا ممعتماسم 

١140-15 1‏ .30 , أكاجزمأماأعروط معصعانرق .كستوعع أ صم لماعل امعمتصوطعدا وأعجسها .(وجور) .35 وعرالم 

نتود .(2 .أ ) ألعاسععععكم أممتضتل رن متلعدرم عرص؟ (١.‏ 1501) راعسالا .11 11 1١‏ _عسادت: ) _(مقور) .5 11١‏ إرجراام 
7ل -لإنيكودل تصني ررم 


لال نيا تيت أن امسسنلتن فلا قث بوصدنادتن! انوي برلنيت كن معساضاوص عرزا .(يوين) .5 .8 ورعطام 
تناس ) (منان- دق .دردر) اعجرم أصيول ابعل:1 (.خامط) سعتعنانية ١١‏ ثا انس عستايفقية .:) .5 ماأفوسنياض) 
.كوعع ”!ل أنعجدامداعو2© وزران 

عوأ] مانن لأس بروسوساسر تسر از عطس فا جاتنا معتاه سوتتلعى براه وصصعيء عسمد ١(الى"‏ ,مرينى) .5 .11 إرعالم 
بحلاف ,22 .اند أب اسدرسأنسن(] أألا:) نز حسعن وى 22 ملم ,اروب انمع 

أن حسحث ) لأا) ساماد اذا .حننانشتئن أسلاوننى لاس أنسس موسا سااتم ايتتسناأاناة .لقرين ).5 1ل اام 
حدمت '!] للاتوي و اتدنا لعناء) تأعساء0 .(ني ١‏ - 11د درجر) أعمايب عداع 

.(أخل) معسلل.مة لاا نا وراماك تزنونيه تأنه ننه عن موتستوي لت اتعديع ستباعه عذا1 .لدكعنجر د) .5 ,11 رعبالة 
.الماصسه] ! :[ل! ,ااتفاممء:) .(ع .1ملا) +إأسطأعدمط!ط طعممععع بفاد ذاوء0) 

الأ وتطاسزنحيية أمسه أث الاير نط بتلاداكت مشاتصيييت لدن عنمل رعمعلد! .لوقنو ) .فق .14 سال ين ,5 884 معباام 
21-2 ,لذ ,نع نوعاماشق أنه لانملا إن أمتصمل . حروسا اام 

لت عن ) تامعن له معدل ,ل.كل؟!) امعدالق .5 .اا عة معمن ا عق .أل م1 الذوعر من) .ل8 .1 ,نانناسسسق 
تتمانرسد!! :لظا ,اأنادوع:) 

دوعء'! بوتسووءسنونا لعماءن) لمملد() يتتحديث] إن تلعدعن سايق .(5ه16 ) ."! ,صنلا 

ف أدبمل تأنتوعكعأ] بناتاتلممت) .لستتترسل علطن أ سر كمووين بإالطتانعى أ بإاتأنعدك) .(ؤيهيود) (١‏ ععدقا 
ه: 23-39 

أمف وا أعلى أمدسنااء إن أمتسل .تمتك رانأ سحععيم ع عه برا اأديستئراتوعاتيسد) .(يوو) ”ا نلا 
2 رثا ,لاب ,وبر أ لر؟] 

!5 مز أمو أ بحا أا ده لونم اتسومام 2 غنول ااتأ ني كرترن امسا اا زوستدودتك ا 1055 ) “أ ,نانس زلا 
47-40 

لف]د|لالن:] ! نلا ,ااتاددع:) وان نافع إن ربعاننة عم ميال وععااد:: ولا .(كون: ) ."1 ألم عنقا 

بأماكاامل تسيلا واتتامعء!) اعقوم ااتامعى أو كنستافلسن] معدي بالمععيع 1لا .(كويود) .31 ععا ىثنا 
8,210-22 

تتسنألدتا تعاين؟ ملا فأترتعدر برسي دا أدج أن بو«تبرأعن2] .(وللن ) .5 لأا ,مسالا 

بعاكنان أل ساسكا تعاعولا حعلظ8 سق ابرط عوأ ل إن وعدعع و[ زد رصماسا شف :ماعن ءعلل .(عوود) [ .ذا ,متوسوييا 

عسات :) أخملا صفلاطة رون أمال رهم أمادعد خعدرق إن ردماعاط 4 .(ودند) .© نا ومصوة 

أن تاتالا ا عة مسنح!! 119 ,نئين نايك وسقان راع سن إن لامي 11 .ديب ) 1١١‏ ا" .ا ,معلا 

ا عأوثلا علط زات لع) معتصب) ]1 (رينود) لط امعط 

تلعنانأ افلا :تساك | نعلت إن سعد امتسينى 116 (اون1)  (.‏ فأدسو ورا 

بسحسسرأارئط! .ساسه] سمتلتاية أسمعلاعنوة تصعووعلال عرلا .(نيننى) 0١‏ ,ادداعدقط ع8 ..( ,تباكعسئسمم 

التلنلة؟ ألتناء قلت ابلس لصحنل :إلتكختلاسب أس كوادرا! .ليقلور) .ث8 ,دعمو_ملكظ ع .ذل اسأأسنا ,لا ,للبوننه [انذا 
أل همذ 5 مالفلا عنقم ) إن أمتعتوبل .كنساساديد ياد موسر 

بأصونسنه "يلاب نفك حو اتأكزمنا! عتطتليعنن انا نقتيساتن معنن أسد أسى تستامتو أريزلقا لين ) "1 12 ليلا للكت 
تسد رطان .67 نعقنن ال اتيرب أدرا ررد[ .وسومعممءد عيرأىن 

.ينانا زه بجر اننظ ده سيصنوعظ أسييق كعتامرااكتنا (ع2جود) ١١ 1١‏ .لاتراة)» 

الال (أتخشثر أن سأيلا تقولا إن خكلناارا أفانسسر رات عمللا ع لاملا عتاصعي لد عمتأسسرا؟ متسس ال(لأعود) 51 0) ,55ن1) 
كفنة'! واتمنكلنرلا أتساونلئ ف  )‏ وساسميك 
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ثاق ,وير هءأدبترد"ا ااانا إن أمصنب[ بأحتعقبظ .عمرعع ا أعاسا اسن عراأال)يتث2: ) .(1066) .[ .ىق ببرعامدى 
.250-16 

لاك لأا .لس 1 «متتعاتى أ امعان إن عدو ددر رزرل دوعا عدر كبر انيه ميلم 0 .(ري185) .:) ,متحصود | 

ع الكاذناعسها' تطاملا سملا .مما مسومل كخنائ م10 .لكس١)‏ .:) (1,للمعينىِ3] 

(2 .أدب ) لدم انوا العمعوم واتنااانتم:) .(.ليط) نمعوررطا .ة .13 دل .وع زا نادمه لان اعطةء التدععتر دط) كا .5 أعانحدا 
ندناتزنسة] ١‏ :للخ ,اأتادوى:) 

اند ةليئض" ) عسا! سنا 25 كأ اأذاعره أنمسنتكا ابيع اكيب تلوحت ١‏ .لوو ) لاا ,اأنااعة ..لك .5 عاساند1 
13-2غ إلى ,أناحنفامل وتان ما 

تررح بدو صيمق رأ اتإتدد عن بإاتلمعطط :كلعدعجم أن عاب آان انتعومضاع2! .(قرب: ) . [ .سس ) عن .ال عرس اددع 
1159-1686 ,لو ,أكا عنامت 

اكهطا امسلا سملا .دستسسمنسنر عازه ركس سنا مدلل" .(مجود) ”] ١١١‏ ,معيرعداررمااتم 

امنحمن اط تقاكظ ,عبرلفتاسية: ) نحاء اق وسح با اعنندنا يتما عدمقا يردا عناامعى عدا" .(ركلن١)‏ -[ . [أميرو 
كدت"1 (اأدنعانالا 

تارفلا تامملا ملظ .بفعاعن؟ أن أسولاءاا:) .لموو١)‏ ,نا ,سعامك 

نلا نز تأعمعيوتم أن جتدزأمنون يق سساسصناتا لزايكتانيى علا بز كلنهؤا تووين:1) يه اط .نسريينا! عت , [ .<) ,أدرم”] 
245 - دج ,6 ,أم«ننانل نعف أ[ إناأدةات2) . (وككن ١-جتان‏ ) “تدان وداأع قا را افينع *) إن أفناس فامرل 

تأتجنا! تسايه] (.يستتئتلط اسساسساة عا ص 5ق .كأن؟) كنوعمل ب سنال اععنوعنءنا 1116 .(جو5ن1) .5 ,أسممم 
(عمود أععداد تاداضم أمهب لممججرت2)) 

ا أده واأ فتن :ب0) لاوطا وافلا لا نا كلصن ل دجنل نا امسن عنا؟ أت متكياءء عدا .(كلون١)‏ .5 ,ممعم 
لل أن اكادايدم لكت ناجرم 2)) نكا عن ععدوى] [ لطعملا ملظ الوك-بي .تردز) كرما لوخررعنننا 

لكدهة أديورة()) .تأاننجوب! ! ساسم 1 (لولكا ناسيك علد اسورد .ابص أفع( أعده جره عنالا .(دقنين ا .ذ ,مضا 
لوعن ألسعدائناراسن 

لنتطلتل] أسلسا؟ عنال مده أت الل لالت ححا لنت لسرن أ كلا مأ مأسوومم] ليكو ا) 5 باسك 
(ددرل10 أعناجتاناسصر عط ميب أرنورت 2 )) الأتجرت | ! تتعأعيرده أ 


ملالتمعملة تلمكا حصلظ وتصمير بحم لسنىنل لان ”] ماد ) 

بلا عوك تصمعتتضا .عسساسسسى ص “ستو «أملل معد كه سر أعوايريكل لوج لار) "1 ,جسلاحيب) 

للج ااتسعحلظ سانهما ا أ1"م] الما لز كتف برس الولاظن “1 ,بسلاو 

تحنلا ماعلا صلخا عأمند برقلمومم:) .بويود؛ ااسعساصنئة) 

لقم لذ ما عسلبمت) لعوسس || أن عمممطا متسوووم بين فم معورتلأعافا انتعصدة عمعدل! عل الككممبرز من ال حسلامنن) 
تتملترتمد! | :]لظ التاككمم:) عمجايحوة) أصو هلط ممم اا .لذاظا) دتكد١1‏ أي تربوريوممكل | برسلا 

5 كابر انرس سطلامم نومكتعسلق نسعتامعتاكست تستلكنكة نتاسف أن اسستسسصومس يق لكلاو ك1 :1 كول 
47 -4ة!ا 

تتفل أن كاعممكن موعتلان لجرو متسس صسنسصروكك مطل اتكتانستيك أن موه عآئا 1ل اكريريو” 1١‏ [(١ا‏ ومتارص:) 
251١‏ إن أماسبس[ وأمسوعسبال راة ضام ؟) بلباصط) كاعميون"! 

كه - ووه .5 لحننأسرابئثل دس عق حااحئ ) أسوب 1 ) '1 [ ع2 

77-7 يى عمو أع8 تامهم :) مه نمل «سركوعم أنمن لوتب زكعدم اننا جالحرتوءم:) ل(مجودا '( |[ .أصلاتحة) 

.8ب :وو .32 بأ أ عمال 11 يفنا ذاه عنتارعن ون وروت أأزل هع أن جلمد« ) (للكمن ا 1 .دترووأ١‏ || 

لبر ) أنللة برل الفعسيىة) لزه امتصسل جااأسنمعسعيز مستتتيعى علا لسن عمد تاسبسسلأاوم نمسيككك ربعي؛ ال فلن !ا 
2 عرازجع ,ذال بثر ب أحيوأ مرد*] أومعا 

205-16 .0 0 اسيل ا نتمم" ) ااتلتسعسسم «ورليععة أ١!‏ لتنا نجع نل اككويويد؛ لل ذخأن[ ] 

ا لأركلا رليم / مدعل ألم ؟017:5؟ لاط عقلم ) .([رؤر! ' + (|] .زايا 

اطلام .5 الصا نسطمما الحصم] كور عرل]" مكعاية لمتيسد اتصتلدت حدس عمسيل سبوللككك تعر د الكل ع«سصل 
كقوذ" رز اعاختاخلسس لمعي امور( )) ممسموت'| لأمملء) تمكح نك ترد أ ليج ١‏ سسيسث لسن عقرئ) لأس 

كدمر”!1 لالم واررل! لمخصولز تتك ٠والساست)‏ لاسكا تخالل إن بمسممة زر عرريىكم لكمورا "ل .ممسايوييم 

كنل اتتنعملتل: ) إن حتتمومصضوا | مملعملوعطل بأ سق ألم لأست كسس ابره ) هيودا أن مرا بعرم يم 

كتأنسسسولة بطرلا حملا وى سير “سم مول) لى مسسوتدماسلل كربخ رركور: ع [١‏ متلمييا 

فى || لزه بوه م7 ذل[ ) معزطتكك ككك لالجا الو عل أن »يسور لسن كتصستاسسنى) نكوي 'كا (] نمسسسنت املو 
سترصطلاة علا جاخ رطجع ركع إن 

امل كاعء» اناعم متعتتعسصةم أن راسف ى كتتتليمي أن ستناسنسى اواتلتسنسمدر مكل لمجويت 'كك ‏ (ل اسسسكاوولة 
تيرفت"! اامرجىى؟أ نون :ا ! (ا ارات كما بواا اسم ) اتأنخا؛ مم١ ١١‏ 'ل 

ع ولمعبنايسن لم كعسلههمم) , أخل) أعاللاة 5 للبرا أنساتسلاسة منعمللء لأابرسا عرلا" (عبسور) كا ((! سبل 
تتستيك 1*2 أنسأء() ازرد وعجر درمز أساعع) 

عأعرنةا عأسسئا ميال معيبيث لقعم بي سط, 1] اورس دا :) عاناعناع لذ 

2004-2 (ثا سدم( أ برمامرا ريخل عستت مترلوحس رسسرأًا أن عتعريرا «ستكزلور مععو مرا ادنانر؟ ىر ؟ طعأ ولحل 
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لا أأناة 70 2) 011 اأنتتمعوع كا أه ردممعكذلآ 3 


تلئ'| أنالن مرمعا اورت ) ,دا امسايرودط سطاوسكيسيسة أن برلسداد لا تامعلئع علا ملصصى 1 .(عقن- دقن ) ..!] السي 

5-28 ,ةلأ أأفسنع 

انظ ععدرزس: ) تعأوولا علطا راذأ نرودعدر أدة ,ععساليك الإأع لم8 .(جمن1) .ةى ا ,انه 

.فلفلة)- 677 ,اق . أسع وى" اليم لكالا تامعن عا جوانادء111 .(6وو1 ) .1 1١‏ .مساب 1 عن ,.| ] وععناصنئ5 

لعن "اتأجرصدا” معد أن وعددن سس لنت لمكن عط أن براك ف تبرافلءاتوواة أعنيه كنتت :) لزني ) .81 .1 ,تمع 
دمن 1١3.‏ بممسايع5 أعنبرجرسات'! .دترمدا “أ)ادرناء” نعبعو 

زد أمتتب سير ممع دتعميق .أعسسالايرك بير تلن ) معط أن ابعتامسن ععمعورالاعادز بدأ1 .(جدنوذ) .34 .1 دمع 
ونتين2 ,لاد ,برد روط 

7 لل رفل نااك ال أمعئرو لعا .لمات أنأفطعرون سس كتدنا أسازعين ال .لوعو ) .لخ 1١‏ صلل 

أنابرت ادن( .دنتنتعور أن تجرد كرابس أنه قوسأننا ,بويساسافروم عناا" .لنعود) .51 .ل رحس ) عن ..أم 1.١‏ مص" 
7-400ياق ,17 ,أأاناء )8 

تاعحدلاط بأناذ | تساتكمطلط عزنا ما منامادرلم8 .(ججود) ا .> أددسلاسلا 

اتلاعالووبت أننسق حشضرعة ) ,( 1كل) اسسالة ذ كل دا #اسان ساب در ألنا ذلوع؟ة مل أساتكا .ليقن ) .مق اذ ,دأندا لوكا 
.لايرف "1 .ألمناجذ) .(ور دحوي .إدن) 

عل اسسأعدرداط لأماا تاولا صاخ مامه انان انا بد دحوأ زه 010000 (65ن ) -(ا1 يرن عا عق .ف .11 .دنداانا١ا‏ 
0100 نميا 

باللتانات تام ”] .دتجاتائف )أ حك كعومعنا م إلا بابر أماده أعأعت لاعن نه إجز ادل رنودر عدالا .(كقو: ) 1١‏ تددن |اتلثا 

اماما فاع أعساما .أممماييسا أمعناعه انأ علا له رصمنحفا أعنمعادسأل مخ (كرين: ) .0) ذت ؤزت)- درمواءيلا 
.دك :”1 نزانكث زولا 


للعسومه1ظ .:) ل دا .لعمالئع عل أن براعرديء »سعط آأظط وكدم ! صساعزدا عاذا ستامودا) (ظطور) ,1 [ل ,تسعاصتلم 
منمنلا ملك 5ت ,معجج][ ملز .لم د-قد رد .د) ربعم أمترحر سم إصعسا بش مسالا مسكصدركم إد معت م ,ل لول 
عومع'| اطأزورين 

عونم مطاوممطتصل) سسماععويم8 [٠‏ سام ررق ةا كيم أسم مذ علطا ما باسك سمال أكريو؛) / | مااسصلك 

«قتتصا أعوة .ومناه نادمه بفالالتلععفلصا اسه بواتكتايى:) لكلل 1) :)2 5 لاع ) عه . (ل لظ أءسماسملة 
د-27 نهد سام أل أمابرمامط عرد[ ستلاس 

قوع"! باتووع صل خمتعادرن]! كعسدامل :عممصتتاوةا عمنمهم م عزوم 71 للوود) ل3 .سانلح 

-ع05) .(لدجوذ) .34 .[ ومأموراعد ع ظ ١ل‏ اطاعمللز1! ..كا أل لمت نظ *ل للم" ,.:) .1 .ستمسزملا , 11 اأصولة 
81-858 ,برو اعبس" أمسالستع عم ؟) إن حسمل خكلسك امات لست سعط ععمم ) حلطلا 

متددل] ععلاسلصيجت) عاضمع شامع إن عاسم صمل علط معومأأمنيى لإ عام منأا مم8 لموموو) ١1ل‏ .كت 
عن !| اين 

+اأكرع ناد ) عجرا مداه 2 ل3- ١‏ كافت) مملاب: ) عتمم[ ىه داعأ أسه حلام ]اا ل (مورعر) ما 0" 
ع0(" 

ومتاررنا مولفحامةت) .عأطللا عازه وملامك ددرن تسمال مال مقا مر كله عضيرة2) كرود 5 المعل "ل 
حعنء'| كاف 

بأستك1ظ لألسرا اذا ما عنم > م إن بلطيس ملالا لعكود) لق دنا 

ببانسانمم :) ,(.لظ) ومجمعلا .1 'آ نا .كاعلايعةه اتوت عرسلآ ١‏ تكلكك كمنتسووئت أكعكرماس سرك تمجسودا قمملا 
1 الاللع”"| اونظ أسسرن ١1‏ أاك [:ه «إنز) 

مععلاتحاء لع لأتجرصمهن أمس مالم ست ٠*سستجممماءمم‏ «تتليعى ألضد عرمتطاسصتطا تحور ذند] لقطود) 34 لظم مسال 
و كج( تأى تسست عمال أ ترمأ[ عبرل أسة أصمة لماع 

لم ادم مقع ومممعرسصق تكلستافعى أن لاللممتيرتئه للايتتكند أن عنسلا مسنصت) 'وي 4 ألم نسلا 
17 2254ل .أعناات 

مخ :ممرمع ا العاصز أعمه ناتلسى عروداعجيرت عكتععطايجذنا للامرلسمرا؛ عط" تكظور) 5 1[ الف ءة. م اك نطلا 
1١7. 212-84‏ 001 اأنحأ_ةق أده 01 وتوم ) بملناسك لعااييسدد أنه مالع تلتضد لعما انث 

ابووبيمه ل( «أتأمم![| مم المع زنأرصم تن علوم امستسط الكعمعرر نت ]ل ,عأسضسطءناا 66 .م 7 درا 
١‏ داف إلم 

316715-2٠‏ ينه يي نظا ببمعصعرسصمم مم مل) بستحا درب ولطعرحتصر اا سأعردث1 تكون) "| 5 اراتك 

]| دجرانن دنأ ) اه ازعم حورلا مكونانا: ) ا ا م الل لي ا لل ذلك 

.(.آيه مت ) نل ثامأالمعء” ده وماسدم 7 لكا ) اعسراام .5 1ل ع سوسلا ةق لذ نا لكعكم رن نتن اط 15١‏ لإا ولم يسك 
نامدن ١‏ إلى ,اارطلعيعمه* ) 
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مراجع المصل الثالث 


146-151 روج ماو ماماءووط موعامعجق .كناتدعع أه دوتاتوقع0 أورمتوطعط ة لبدين1" .(19725) .8.5 أرعالم 

011 بااأمجو وسو كإن أل نام[ الاتاطوعء عتاكلاعة مه ممكفدلميك لقع ممع أن 5اعع811 .لوج9:) .851 1 ,عانطورمم 
3 23 ,37 بامأمطعينوظ اسعميد 

يه ممصم .عتستوتصطعه! امعدمووعوكة لمعصععصم قر :قتتطعى له بوداماعنومح لدتعمة .لعقود) .51 .1 عاننامسمم 
. - 997 .43 ,باعمأساني25 أمتء5 أيه واأأأومعروط 

دادع لا-تعودهرم؟5 عاتملا ببعل!ا ‏ باتتاوءعى إن بجرهأمأعوكم أقاعمد :7 .(جهقود .آذ :1 .عانطمة 

ناماه سما .11 .8 هل .كدهأأهج أ وده قل ممأئهنامممز ممد لطتتلوعى أه اأعلمم م .(قهون) .51 .1 ,أأناقصمة 
لذ[ :]© طاعتسدعة) ,(ج6د-و12 .مع ,10 .أملا) «ماتماعط أمدما)معتدمعءه و وأععمعوع8 .(.كل1) ععهتصصدت) 
دروا 

00 ععلأدهةا يغاتنوعى إن نجه أمطاءبدع لمعم ءذ[) ما عاماصنا حادق ص وفع ندعم .(كهو1) .11 .1 ,«انطفدمم 
بيع لتاوع اا 

«ممكووع عأتصب عط تإستكوعدكة (ووعم صذ) .آأة ,مك11 عة , [ الإدامععها .21 ,ممنت) ..8 منت [1 1 ,عاأطوة 
أهاصهه[ امع مومه كا د و مل معة. .حاتاكدمى عم] أمعام 

6 رم الور بأمونكا عط1 وعأهك5 اأوممرومعتحف 1 عمسنكومم:) ع5 .(يكوب (١‏ ,دوعتس ماحم ين ..31 .1 الدأهدم 
231-254 ,2 أنه[ ناآ عزانت ) جمامنتحوا 

واعهللع ع1 تاتتقعى صو وعممعنالها لمعوة .تنظن! 8.5 .متسككورة) بل عق .8 تعودع مون 11 1١ ١1.‏ ماتطتمرم 
جع ود بهو ببومامطيوط أمكن5 مه بأعضموعع] إن أمدصيسم .لمحم عامل عصاصي أه 

01 ل عالز ممع اعم عأرويب .(قووذ) آذ .ظ عطعلا عه ..قة .8 بووودعووعلط ..:) .ل ,لأتلئا .اذ 1١‏ عاتناموة 
مأو اعوط أماعيد أبن با تأمممصوط إن أصيم] .كمهت 2 امعدة لحده5تأوكتامم عتكدلاءةء لله عأكمصانا كزماكددكق 
.0500-7 .061/606 

ألمتصسأعع1) امعاها هآ امعسصصتحوب لم ممدوعءط لبوود؛ فى .آذ كمتلاه:) عه .ع خدرناافاط ...آذ 1 عاندائسصرم 
سصملو مل عرملج7 ١١‏ علط ) ودصعتاتهمة ا (1 عق .عماسدعك :)2 .5 نلععمدامة) 5١.‏ ما متسس أو مكنت عدا 
1 اافاأكوراسرا؟ بأمموعذصاط أممتاوئة عمملان كا وان[ أعبم ذا بددع أ وونة عل عبد ع ركسعم ريام 
انلام اخ ,عمالتحستنكا ‏ (جج 2552 (ترجر لمن :درم نم10 ادصاتن1 

«أعة ها كتتطوعع بصدرع؟ | أعمة عتاكعة أن وعتدأعودي لنء ا طجيسصن:!! .او6ن1 ) .ا .)ا ععاموك5 نه . ث ,اكذأكوادةخ 
. -207 وو .بالرمأباعبن'] أعتأبيرك إن أمتصجل .كاعم أدسعوما 

زه أصتصص ل .معصعؤ أ أاعغما لهة طتتقضمعى أه كتمععمت عذا) مه عزوظ .لرجونن .كا () معامورهذ عه لى تمناكدري3م 
١13-116‏ او عمذ )ماعلا ناسنا 

متطاف وعماعة! أه ممتغدوتاوعحما عتلالدمدءوماعد) مكتووزلاصف لوممطنا طن مسصته1؟ .يكور ل عنلء انق 
ومك-جنب 4+ بامرمأمطاعبوط استاسية كه أمصمر اعاعممر تععللمثم] -ادممساعيصن؟ كاعمااسةت 

2 0 بعأدلءكا ذا «أعمممممم عما ع اكه لك بلغ تامع » مه برمامضا؛ أوعمم :121 أزووين1؛ .| عمنق 

تإأذأك انمآ أمصم عسل ماوعا للاتتافى اعنص عأملءأصمطة بسن وطاك؟ .تمصي عطرمنمن ١32‏ ,طأووون [1.١‏ عمق 
.دروو 

مي .1111 دز" 5 أتالهقم! التفصمل- تأ أدص ذ5. تاتس لمعدمع د تمم جز منت طدنن) أمعمومم كلما ,أموون1 | 8 
١‏ 35-16 ,2 .أفلتتنام] لأعع 1 بلأتالاك 

“عتوومام "زا زأأطماك معماءودهما عنعورط توعطة ن2) لاتخطلايعي أن واليع ترككنعكن معنو رومو]ع !1 .تابونو .ل علا 
اي 0ن 

72-73 ,برتاأك عنما أفسمالم لظ .كلوه كتكتلدني أذيصا لملانتمراء أأزثء نهذ جاكذ .تععامن ١1‏ ,عبوود؟ .[ عمول 

ليد ل فنا أنوعزنوأ امبرو #إرصلاع؟ ملأصف لت وسترسك مستاعمل ليمنت عتأكلهة عنين 13 .ورا .ل ععوكا 

27 1 

“راوظ إن *نات ل ناما أمناتتاوق تخاالدممدوعم لصهد .ع ءصعونااناصة التكللوعت) .لدكول ١1.‏ ,10 .لمعا ]لان موس 

.476 -و43 .2( .رعمامدكن 
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ضع أاطمعم عطلضوعيء وز وملمعل1 ج0) معرععاع:م 38ل ناكدء84 .(1985) :1 .) معمتعط اونظ 6 .14.5 عدموكوم 
.37-49 .(1) 3ج معراعتم؟ أمجمارملع8 معا اوم إن ميم[ .ع ضندنها ع نامع 

ده كاع12ا :متام نع أطميم 762016 ذذ م تنآ .(1982) .0 .5 دمع يل ,.8 ن) ,رعهان) .5 .14 لصوم 
50 «مأنتولاع8 أعددم] (مدنومع0 .«متاهع نموعءه لاأععقعوعء: لعذأجهمة صة صذ مزل« دعاطهم ممه وماوع10 
41-0 .30 ,عمممججو تآ دصترن لآ 

أع نالل لمدعيس؟ 5عل0ن0 2 ده كاعم أقء منتونهس' .(1986) .ىه .1 ,وانالمع5 ع ,.8 . .قعوي .11.5 وتلمعئوق 
.612-7 ,21 ,زو مأمطعيدوظ2 فعاأصصمة أ لمديى][ .كاء6 دنهو علاتباعد] نسدد عممصة عمتامنطاا 

سوام عمالأوعق هن لع نوا دع0ن 31 علللصتط! أمعمأع0اقل عدا ناكوعء11 .(6و19) .ى 2 ,أرملكسة1! عث .11 ,رناموكوظ8 
21-2 ,و .أفانده[ الع معفعظ بالانتخاصع 2 أ966192ئنة 22 00 هآ هه عمستام درعا 

205 0نة دع 1د عرمتكأه5 «رءأطمعم لدنلتاتقم!] .(موو: ) .8 .0 ,ومعصن ع .34 ,تطكممروطملة/! ,.5 .34 ,بالدعو8 
22-2 .3 ,أممهم][ «أعموعوعظ واتطنصع© ومنسنه ععألد لمد عرماعط عمكامنط أمععععنل لموبمن 

تمعد لععوط-عك الصتم أ0 هلاه نالواظ .(2و19) .[ ,عناط ث ...8 .5 ,مقصلامي ..[ 8 رومواعنهذذ ,2 .0 برعقمو8 
1-7 29 ,اأتاعاتاع كمع لمدمزامء باط كه أمتديوز .ألعررذكعذكة ععرعك5 ره -كل مهط ره1 عردة 

.48-54 .مح ,أءعمنصمة/! .5ع22]1 نإ018) .(7ع لأعنوكل! ,وهو ) .5 برإعاوعه 

8ن]| 3 أه 6اذ5ة1 لتق العتمعصلاء :كاعنالماح عانوعى وماعرلدممة .(1986) .ا ,منن0'0 ين ,2 ,5 رعمرعوعم8 
.115-66 ,20 .ماأتاماءع8 عنؤامعم) إن لمدد نس[ .]162 نصاكدا 

-علد15 .م .5 ها .كلةامعانح لصة كوعدهن:2 نكا نالميم علاتاقع ورداككعذكق .(ه199) .)1 .لأنال'0 يل ,2 .5 ,بعورعوع82 
أأنا 1ت 76 ع أومأعناعك هه ردك نعيالة ,(.كل1) تععدقاء:1 .[ .0 عة .معلدع5ة .8.1 لأعملرن8؟ .0 .11 ,معد 
.لاع أطف :]ا ,لموسدهو[ة , (و331-14 .مم) ع« أاأمككاك ه لزه معدو ممعت ع1 

لماصيم/ .كنكعط امو لمع بمعتعظ تداع ن0ممم علالاوعى أن كزوزلومة .(دهو1) .[ .(] ,تععدظاع:1 ع .2 .5 مرعررعومق 
.1585-8 ,15 ,مأناوآء8 عناذاوع) إن 

اموطمصه أ! ,(.كقط) ةط خى .0 عة ماع مدامن .لا هآ باتثاتلدععء آأه أمعوردوعذكة 16 .(دهوود) .514 .2) , ممطقللة) 
ممعة8 ع حرللة :مماحمظ .(5ج219-2 .مم) مما لمعساء 4ءقراع /ه 

«ااعامم أن كأصعمععتاكوعمم ممما ومع مدعوعء عنا؟ أن ممنوذا مور لديه ؛جتلندوومعم ع111 .لوقو ) .8 .8 [اعمون 
هات مئرمعء؟ 5اآ .با انا ذوعت عطرقطدولء5 ,(05ب) ومعوظ ل ع عوانرد1 الآ ..) م[ برطمدءئواط درمم) 250 دءتيومم 
برعاتالا تعأرملا علطا .(119-131 .مم) أحع دوماع عل فده 

30[ ,وتاممةصدذلم]1 .ين أتاثافقى أده اممدعناوألاعه زه ومع ممم 136 .(هقو2) .11 ,ععطءنناظ ع .8 11١‏ ,العضصوت 
اأنصة 1 -وططم8 

مااع مالي اا أأم نجع اتععاكةك عدأ عمل أومطايده لا .(وجو) .54 .14 فامنداو1 ع .ا .11 ومطط ..8 .8 رأاعمهة 
مصاوع 1 باتائطة لمه بواذلهومسع2 عم) عانطتاكما عأ1 ,لوندطصسحط)) (ظط 6:) عمد 

.لنمجهأناعل أمننا علاء دمن هه عكذلوعما لوعاع مأرءء عاط هش :ككعأا 0 معمم . . . ععدعهيةأأء 1د 06 .(موو1) .[ .5 .نع 

املاع اوعء2 :زله ,5] نات لموييع أعدظ 

ع2 .ووععوومح مومع عرل) ما كمع ومع ضدم كه عاافاد عدنلفعة وعلطمء2 .(مون1) .3 .51 ,نع نظلا عه .1 1 
155-162 ,4 ذ ,ومعوء مع 1017 أمد هات ١ل١:!‏ أده يا أأهدرهد 

مضوعا اعم أآع21!-أم-عرنتعيه!اك عط[ وز كععمعو امعورع:11ل أه باتلنأث اعتصاوومفى ع1 .(قوو:) .11 .51 رمحطجدات 
257-2902 ,6ق االعاتء طفاكلء أ أن أوساهليعظ مه أمددتامسايط .ادوع 1 كع زانطة عدا 

تراط هق دنا قادعا لاتكتامعى أن بصع ناه كه بوانلتلد ع1 .(لعقو1) .ن) ,عطمْ عن ,ع [ .كذ .[ ,كلتحطعاط .8 اكرعمناك 
81-4ج .22 ,اعم تناعوءآلا أمعاعمامطعيروط أمه أمدمةءمعساظ .عأوصده امصاعر 

«قع21 1 80655 )زعنتم] فحن| غ1 .(عوو: ) . [ .طاعدن) ع ,21 رموروعن ]11 ,كل ,اأعوللةة ...8 بمعكا ..ل3 ,ماععوصدامي) 
1573 ,و ,أفنص نه[ اأعممومكت!] واتناتامعمن) .كوعدء؟تامعنكودز لنءتموناععم: أه عتتاكقعد د لسسحه1” عورها 

23 قلتموأن8 عمعلعوعم 0 لزه أمضامز لجاتطتامعى وإرأكدعدكد روا ذعالاكلاع تر ناو أه عننو تامع ث .(لروو1) .8 برعومون) 
1١94-4‏ 

أه أمعصطكتاطداىع طوبمعط؟ معتكعل ورمع 1 :عمف لمتط1 ععقوءءت) أه كاعع1” ععموفدهة1 عط1 . (لهوو1) .8 ,لممصوة 
-ااأكيدم] بنه طبع ادن ناصصصع1 أدمورع8 ,ز.ككظا ) لأمدعة .10 .غ1 عة عاتم عطددذ ١‏ .ل د[ تنلات عدقعنلع:م 
عاطم :[لا ,لممبدره؟! .(فجعيعع .مم) ادعام همه جوعدطلع قاع [ه عع لعأ أعداأ» 

70-21 ,«تأدعاوعا أمنه امع نظ .كاوعا الاتحاقعى ثقنصأ وري ١١١6‏ .لرعطم01) .فوو١)‏ .8 ,لمممن) 

-عع0مم عوتاأهد تمعانامم عتاقعى أو عاناتداقة ةلدوعمع2) .(موو1 ) ..آ .ا مواد ع ,كا .ن) ,منامةلما ,.ظ ,لممريدن) 
.141-155 ,13 ,كعاتن عأ زه «دةأمعءسايط عا جم أمصس] .كمعاطممم عاناء لقع مغ وععءر نلق 

مدعه )1 -طعذالدلاا عط أه ممصقاعءدورع ا رأن؟ كنامتونتابأوسضر ى 2ناتزتامعر) فيد عع (لل6ن١)‏ [ نا ,طعهنادننوت 
491-01 ,ث5 ,7111 نان[ اأعمعدعآ أموداغم ساظ اومعتصرددرق .ندل 

نو ماوع مماعنح2] .كاوع] باتحافعى أه بنلنادن عداء كه بركنةة لمونة يقتهعهه! موعر- عط ى .(1972) .[ .ةف بزعامهء 0 
.119-14 ,6 ,ببعماماء 
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قرع 51 .[ 1 13 والالأومعقه أن سعانا ولرع كر قر نلروقمع7 ته ,ع7ن6 اناك لإاععمذ .(988: ) .351 ,لولم طتصنمع داري 

«كقن) .(9ج325-3 .نزم) تضناءعمومعم أمماع مامالعيعم به« مججك عه :بغانتمعت زه #نطعمه 136 ,(.1:0) عط 
ووعع2 اكع بازع لا يد 

عه أه براثلةضتوتره عط لمة عممتضخطغط 60م16رم نومع و1015 .(دجود) للا .[ ,كأعوعي ءة ..14 , تللهطتدص معد ىلت 
47-52 ,19 ,بعماأموطعيوط أماءن5 مده ب اأممدسعط زج لمحيس[ .كوقعة طايب تزلنطك ى :كأءنلسرم ءلا2 

كأمه8 ومأاجرممعا :لطا ,ممأعرودعا عدا لم ةط عو لمعت زه كلمعدعم ممدبظ .(و198 ) .5 . [ ,برصعمنا 

-وه0ل١؟‏ ,ء عو أدعلما موعن لصة ومتمفطاعط عمضوعى عمتزلنة قا أنأعكن كتمعوريصادم1 .(1971) .لل .ن) .كتزونا 
162-15 ,5 لمانامذاء8 عنزاوج؟0) لإه أمديم] .كتدعم تصاكمأ عأطداتهيت بزالهةك عصسمري 

عأكوطا :عادولا بمل! .ععنععهمم 80م يحددع !1 :عصان امد و زه يوماماعي25 .(1973) .خة .ن) ,كتؤةنآ 

.257-274 ,14 ,باج مأصااعيةط نص ا«ماامء نمطا بردمو ججدج :هنا .لوةمعامم #عناهعى ره] ممتادعء1' .(و1989) .فى .ن) ,5أا03] 

ربط المقلمع»)! :خا ,عنونطنط ١(.لء‏ لمح) «عنمم مرك بغان )ه72 .(1992) .لخ .0 ,كنآ 

-724 ,123 ,#مصامد .5أ5 5060 عن0 لاق ألاتا عند لهم له عمق .(1956) اا ,كنددع12آ1 

,علاتبىاء11! .عهدمطء فدهن وععرعممم ها «وملك م11 :ع دأناأمد م عمنوتو ك7 .(و1979) لا :1 , فاوط درم 
مع 

«اقامر كنا عأععطن) عاتعع زل4 عط[؟ مم مهمدعم عتضوع 0 أه نمناي ققضمع10 (1970؛ .ن) ,ممتصرهنا 

48-5 ,35 ,ييومامأعيوط أمعادذان) هجه عدا ءأيحدمن) إت تعد 

6ن .كع لقع عناه] أه ومكتمةم تت لوءقامنرع عق عأناة عط لاك بجو الاوعء أه أمعورووعوكق (جو9١‏ ) .ن) .0مرترهن]1 
21-3 ,7 ,أصددنه[ أعممعععظ بي اأنافله 

-0مت 12 .ظ . [ عة عطس ث5 .[ .8 10 .عمتكاهد معاطمعم لجن غطأعنكم]1 (5و19) 2 .ط10ل2ط عن ...ا .8 ,مأوام م زدرملآ] 
26655 1117 نذا ,عولقصطمه0 .(62-ون .وم) لأعاعها إن ع#مننعه ع1 .(.كل1) مهد 

أ عكنا له أمعورمهاعبع0 عط مز أمغدمف بزؤتلةن0 .(1وو1) .(1 .11 معدمن1] ع .11 .10 عاءرمءا ,.0 .5 تقطدنن] 
2100-0 .4و لمافوعسكظا ١6‏ لتمعددج «نجوء ايلا ومناصمم )25565511162 0000 

عمتاعنطعة /إللقصصهه لمة كعهة التطدكثل عمتصدع!ا طغود وم لانطء مذ ومعمممع]1اثل ومزروعدكق ١(وقود)‏ .] .35/4 ,معوذعط 
462-464 ,22 ,كهذاءأأط مكيزا بإمأادرمع. ] كإه أمانا] “الهم أه ع (ذاكة276 ناعم م طأأتنا رع ناا5 

لأعموعدعء أه عع شر تكلقترع نمطم لهدم اع صكصا لالاطوع © .(قهقور؟ .15 © العنعطوع ان نان عة .."  [.‏ مععتطلاعم 
١53-12‏ ,20 عكمتنامطاء8ا عنام دي) إن أعداس[ل 

عا جم 1 مننصهج] ك مها عأ معدت .لجوو: ) .11 تعملعدن ع .. 51 , تكالمطتنة انمءىطن5 2 .11 نآ ,متدلامم 
ععوعة:2 01 لامجو ١١‏ رلأناناموت 0 بو4نااى 

ب(.كلظ) مدكلانودا .2 . زعة عتعطودنىئ5 .[ .ل م! .وصسعه) عضوم دماعمم لمة أخطواقها مدع .أ5وو1) .8.8 عطاوم 
كومع2 16171 هاا ععلصطصدن .أمقمودوؤة مم) العياحدذ لد ع#رمائه: 171:6 

(.لظ) عل ,العطءبتكة لا .زما كلمانا أمدية دناه طاقن أ عناتادع2 2 ) ورد أصنط؟” أن معحاعظ .(83و1) .11 عا .رهك] 
ووعء2 فأكةعاعل8! أه “اتورع لادلا الامعمن! .١و6‏ -2 162 دإنر) عاطم ونن كار 0 ندعم طعدزيم 

22-2 ,جو ,تملان نط مممطلائط) ععدعيرتااء أن لحة جطتصاوم) . رقو لآ .ومط 

«لتطءع عكعنجسعم2 م لعناممة اده امطاووك5 عع طاوعق4 لفروكا نط1 .أكوود؛ .ل .11 للعمع جرع عن ,2 .[ .ونم 
+هع- 2727 .4 ,أمصسسمل طعجمعععظ بانطامءت*) .كامعلناد وخبد موك دنه دعل 

8 ععدعع ةن أأعغطا لهة طتحلئوة::) .لووو1) [١‏ .آ .ممعمرلامل ع ..8 آة وعصدة! , (1 .كا ,مصسساأعسوم8 -وعيظط 
113-117 7ل لاأمعصوط) أطت أع كران دعاس انوعرم 

عأكاظ بعأءول؟ ببممح ف ال عأدرة اننا إن يصمعطل) عأ كسنيم إن مدوم “وكن .لم تسلعةتن 

م516 .[ .ظ ما .طأعنعمببة علاتامعنه؟ه ناميه شر تاروع متاتايعى لمة دعسا عنتاوع2) .أنقكي ) .ا عمملعمدن 

-230) .(اعل سكاو .وجر) ععنقءمررواعم أنعاب د أمأعيكم ون ه«مج علص 2) “)نومص إن ععماهه ع1 .(.لط ' جم 

كوع20 ازوف حزن ا مولويا 

,8-26 ,1 ,أمدد نس[ العمنعكمق ورا تعوععن) عا إامصوروعمم حر منتاحرءذتلم مامز دار امطتحان م . الوا .1] عمولعةن) 

عأكة8 لمملا سمي علص لم26 مووود !١‏ اعت 

.عأكدظ عاعولا ببس ال ءعااعودم سصذ رصمورأ) ع1 ١ومعصوتلاعنهة‏ مامأ اأبلة .(طرون: ) لا ععولردين 

١لا‏ للتقدع كف أقراء]5؟ أمطوود عتأطيم مغ كهه تاها عتواكم صم" .نهو ) 71 يجأوحم تمعلك عن ..1ا ينين 
3-20 و بلمدمممل بلعممعوعه ومأززوعم © ابحم مساك أده مماضقت ورعدع0 متدو مومع ملاتاوفى عل أه نذا 

١‏ ا مموبصون! .أيمطاعام أمماءأرره ماط 6 أ رت ذاعم دن وعناااءممكع2 (2وو1) .لذ .أذ ,ملم2) ع .ا .[ ,ملعن 
.حماطم 

5 هناد لم اراع «أغذتنا كدان ]2 ماعطا .ععاعص ةأأءلدة مده وااأنانامء7) .أعكن1) لا 8 ,ومكئاعد] عه .اا .[ ,داعجاءعن 
حماككا بطم مار 

ع3 ,لكل ) تتمصفط .1 ية عوانرذا اذ .:) م1 ممتفوعن أه واعععا ممطاعه! وفعنيص عنومرظانا .لوقو ) .8 ,متاععئلطن 
مع[ كا عاعمل؟ بعلم .10-41 0 أاكلاو جره أء نحل أنه ممةغامودمعم دأ وانن أ أمع7 عكلة)© 

واتلممن دآ إن لممسمل أكننا بأععطء) محمععزلم عط عه) علوعد بواالدوموعمم معتاومى ى .لاوجو( ) © .11 ,طأوناه: ) 
.1398-1405 ,37 ,بومأمءنبن؟ظ أمعدذ دده 
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ع1 بلأءع هع فأتطت أعنرزن .دوعملعتااع لهة قمعي مععسطعط متطعممعواعم غط1' .(1971) .ن) .[ .مدوم 
239-244 

معععنطة) .ل.ل ل2) واتنأأمعت عالنادعءد إه وكنااد لمعاو مام اءودم لك نمام ذه ماتدم82 .(1هود) .ك1 .1] معطرم) 
ركوعم2 مووعتطن) أه وعدم ) 

وورع اددع متاأملاء ع111: :قتام م (0[1 أمنسلآ من بإمنن عناه وصنطعه! .(88و:) .!2 .5 ,102115 عة ,يط .11 معطيدة) 
بوم رده ءمجرادء ادم ن) :يان اتفقى إن عاناأهم 38 (.80؛ جرتعطمع :5 .[ عل هآ .عدمامخط موعن ن] -10 
كوع12 بورع صلا عملتطصدن) .(وجعه ووه .مح ؛ معلل ء دودمم أمعنو ماماء 

.110-118 ,64 ,تناعاناصظ أمعاعمام وعيد2 كابة عط ص وءااتلاطة عدوم ) .(جوود) 2 .[ .لنهالأأني 

و ,1 عمكمطاعظ8 عتزامعع:) إه أماصيمز تحمرعمصه] لود ,لإفله) رول ءادعلا بمتحتوع2) .لو12967) 2 .[ لرم ااانه 
14 

[انكا-سوري الا تامملا بعلا .عع صععالأء اذا لصاويو( لزه عمينمه 76 ,(لطج6و:) 8 .[ أ)مماانن) 

10 لسه لدأأصعامم موقي وععمطع0 كماع تفده عط .(لو7ود) .8 © معكوعا1كئصطن ع ,2 .ل .لمم]اتيرى 
247-32 ,7 كنفتتامطف8ظ امم ر) إ0 أمصعامل 

عونك أوداكف؟ أمة )1 أت وعسنعقعص ه؛ لعأداعء ذا اأمتأصعامم عنازامع0) .(066و1) 8 رعمامعن1! عة .2 .ل الدمللاني) 
7-16 لي نمام أعوعظ لزه أمتعيمل وعدا .ممتممعطمم 

طواع عدص زناع عنما لسفممدوع) ماده امعنتاهمرعنن! لمة وععمعىء]! نل جم5 .(ووو: ؛ 2 .2) ممطوع8 عن ..[ .8 عمنن؟] 
415-414 ,11 إاكر دأ سحن لكدرد ماما أن اعجرم اموع22 .وستصمعدمء أمعنغتحصى ذاأاهد ترممسل؛ معتاه 

ما وععنوتك عن مرك !| أناذا .اعوود) .5 .لذ .مهدا أعتظ عث .عا ,اعناة ..:) .مده ..8 أعممزك ..[ .8 ععند1] 
3٠-426,‏ 1ى ,16 ,ع6 تمع 1]] :1 .كردمنصدههم! ترمخس[أن! عتهر عءالمطدثمم عدص راي لجردامء«مق لنووتهومم 

كا © أنأعلة تإنتصة ااتطلئدمى أت وعالدأعصي بجرأمعط]ز بوانتلفممىءع2 .(و6و1) 11 .(1 .ومود ةاعدلا ين .للا . اله1] 
322-26 ,وى وبر أمدكبعط أن تأدرحر ىك إه أماصسصول 

كع لاترك جمسسقيحر أت كعاتن الرككمككة "ومطعنع1 لمريو ) .5 ,مخولطان!1 ع ..[ .51 .مالك ..[ 10 .وعندومورجكا 
انل-وو1 ,ان ,تأععلعكتط] أمادمة الل كارع عتتتلييى عرلا ررز ركه مصمككلتن 

باالتعطر أنتى ةالوم اا مه "سعتحتقيعى عن" ما كممتأعتصاكما أأعتايه ام كئععاكنا .(وجود) .لذ .13 .سماورمصمد أ ا 
3441ل ,قف ل اتأسمحم!'] إن أوجسسل ونعدسذد لذنا وسطسصترل؟ أرصوص ضيل آى 

كناك اتعتدوييت مل تنمس عطتلادت) عنمن لممتكتستصلح عط عادبا طتحكلئسى» لأسولك «مكود١‏ .| .عطندكا 
يه جه 2+ رب بأميو أعسةا لمع لزه أمصصعسل .كددناتأوري مكتتفممماله عنمل أن 

«أعغظا له ختخطوعى مععمطعي] نيلت عطا جزإمتدكتدعد عدا وأعأسوم رماع" .(مهن ١‏ 5 بعتن عة .. [ .مادا 
هكرب بلأح ابم أما نكا أصم اننأل زه أمخصسز ,ممممم زا 

أمعندةا") أن برس اتيس ) زه أمتصمل برا تلحسمى مم محتادمى [أكاتت كنك تا سعط امسر عسككا .دجون .8 ,ممدأه لا 
210-2210 .36 ,ب مأماعرمم 

تتلخيمتتجاءم عدا أت مسمتافتلاسييكت ارخ :عسوتتتاعم! امسسكوعععة امتعوعووة:) م1116 أيوور ك3 8 اجمععمررون] 
كمه جود .- أتسال تأ محم لانت ) مطاتكتتحص وجتممرجر لق اعطلسجتو أن مكعم وممتحصمور] 

ال ,'أط. ع ساصصما؟ظ [ الصا محاتخاى أن كدسمتائلسى عدلة امككور .اذ كا عاطسمث مغ .ةن 5 موعمرودم1لا 
تكاك تكلم ] موتساوه ) باقن 1١1١١‏ كزيل كن ضير تبر أل بحر (71ةانعترا« لم أصدن) ‏ راأة تقأوتج أن مسناطمر 
”| 

كاتشعى كنمل اتيك تمستستمعد؟ معنا لسرا اعدرة تيرهتاان) حصماك تجلكذكود؛ .لذ 1 .عاتطمممة عن .م .8 امعستررنل ! 
215-26 .هه اادما و8 عنام : ) لزب ألحصام ل 

00800 "الات أان سكل كلت أل الكل اجنام الاملج لجيه إل )لومعم ن) رأمستضيرجرة أمعأبسامم مث .وود ا .اادلنا 
قاذ سمط الئاة مسحو" ) كمأعممقا .ممتليمسحوتل 12 ,أل أسطجتاطنيم ب مصعم ممعلاى ماي 

ايتاذ .وق متسر 1! أعلئره امنا مطتحاوقى أو جتاحدومت1حعصنسصتدا .مجو .17 عسصصحصمم1ل! 

لأا نال وممناع كه أسنيوكاسز مكحت سزبانه انب معتسر عادر لستتكتامك أت سمسكسمسف خا تحور ا(] سحمهن]| 
لبيك ريت رقف _اتنسسحتحل ولتأمسصمصمثل زه أمبصم «للتأتتممي أن اصع اكيم 

أن أممتمموممم عوط .لسسع عنعولان0] متايثم) عل كإت امعبسدرناوععل عدال .لاممة ,تأوجود! .(] ممصحى] ] 
*-36 تصن -ة] اخسيس؟ 1 :)111 . .ممتامأعمكعة لئس أمطعءجة"! ستنانسلكك ييا ناا أت جرتتافمن لتسنصة عط 
(سكز نب نانا .ولا معحصميد5 ارون 

مدل كااأتستكقى أن اوسن تستتتونسد فطا سعم كنا جرسستتماسن نخد جسا] لمحستتتعل] .موجن : .17 ستحمن] ] 
.كنا اواراح.لاومأسننء؟] أمستام عاط إن أمد 

أعأزرط') معسلناتتك ماعدعر طااظ د بيستطامتط) ممطافي أده معتكيت أنسسلكاسستلسسوس عرل1 .«لوجنوا <١.‏ موح نا 
271-7 .و .اغا نادل باأافااك 

ألم للع “كجلاء بابد د أدص سمل “لكلاف 1: مككن 1[ تلاتحتاني أه انوع ءتكتفلذ .زنكن د |١(.‏ معو 1لا 
450-00 4 


لذ 


-عىن أن بإووداى ع م1 لعكنا 5ألمع79عكناكو122 أن عنوتاك لانن مها قر , (و198) :2 ,,وأعطعوظ8 ينث ..0] موجعن1] 
(53-75 .ممأ !أ ثتأأقعى إن بأممطأل ندل ,(.عفظ) دول امصرع2ة ,8 بن ع ,ومتصدمةا 8.1 عصان .ى [ مآ بجع 
اصع[ :عأرولا بيك لم 

أه بانلللو؟ت اأممستصضء كت عطا مه كدأناسصمه! عممفمعءد له وأعدا]اء ع1 .(وجو:) .8 ,لالز بأعوطاءزاا ع ,1 ,توممنةز 

917 يوق . االعاتععنتكق كل أنعاودأدطعووظ أده أممأامعأظ .وردةامنطا أمععرع ناتك أن وادع 1 . 

عمااده1١‏ عق0 ,لممحرراا80] .أمعمعاوط عنذامعء0) لإ 3254 .(1973) .[ الإوتمع م114 عة .8 معوامعمل ‏ 

-ه نأمط لزه لمعنه[ تطاتنتادعى أه دنناءنلههم كد كتصاعةء عع اأعدع) آأه عدهدأأصنا عمره5 .(1959) .ل .[ ,لصولاه1! 
210-33 ,50 ,نج مام ةاعروط أمدمة 

أي مذ عمعصعى أرأعة عة[ناءقءناعقماء مه عتصمعلتك3 أه و«منعتلع:2 .لوكو ) .) .2 ,كأمطاءتلط عة ,.ا .( رلمهلاه1]! 
55-5 .55 ,ناو وأمطاعبعظ أمدما مسلط لإه تمس[ .عععء1 

لعاداع ه00 انعط نطف تأمممعة عأصعليعددمو لهة عتمعلوعم .(وكو1) .:[ .3/1 .[ ,كل عتطعتظ نت ...ل .[ ,همولاه1] 
165-44 ,6و ,باع ضام لنياءظ 10114 !عامط إه لماصيم] تلع داع جرمعهن عن 

نناملتع1 أمنتاناتة .19705 'زأعدعء عط؛ وذ معط لصة طعمدعوع أو معتعع ق :كع انائطة عدصت .(1976) .أ .[ .مره1] 
437-45 .27 ,ربع مام طءووط زد 

نك أعددهاامء سمط .كزكق عأذلء لتم د عمضامكت!! :تادعق أن الع دمككعدكة .رذوو: ) .10 ,بصا ع ...© .[ بعاده] 
.26-600 ,7 سهتوم1آ أوما ع مامطل 

,5 ل ااتدنأء8 عنطاوءمن) إن أمنصيس[ .1965-1975 - عجاتلاتلدعى أن ردنك لقصنك نص جدما ى .( دقو ) .]1[ ,ممعم ضيحجن1] 
١17-34.‏ 

صن كنذن أمعقيصادها لعطفناطيظ :ودوعملماااع لصه /نتعوعم) .(5و19) .8 .ن) .لمقطدالدن ع ...لآ .5 «معلةدمن1] 
1١10-1‏ ,39 .باأمك تتودل) أن © لع ثرزاق) 5ووداطة 

ع برعطنك)5 .[ .11 و1 .ممتوع كم لمق ألأرراكةا م1 كرنتكلمتنأ) مه كأمتداعصوصض) ١(5يو9و1)‏ .3 .أ .أكدال عة . 1 .11 .علمدذا 
.ووم:2 5117 خا! .عع لقطاههن) .([281-3125 .مم) اأعاكصة كزه معيعغمه ع7 ,(.كلظ) ومكل5:ة2] .ظ .[ 

]8/1 .مأنلامةا .مكعيف عنعمط عذة بدت أدد-موأطمعم عننافادءء) .لوَكُور) .[ .(] مرعومتااء:1 عن ..ن .5 .وعن انا 
.لع اناا رلوم 

حنتلنأدأددج امتح اترننمت) عحتسريجم مذ[ لصن اعد لسصج عل ,مم عا . 65و .5 اللعتدك1؟ عن اك 2 ,ومكلعيز 
-جيه3: .13 ,لا (أمسدء] رد أفاصيامل كاككتافيى أه اعروووعدقة عطغا دأ 

1ا)1] لاقل ]عنعن الأختامة أت ومتغعنلعع] .(وجور) ذأ 0ن ,وماجذا ع .ني .نآ عوط ...11.1 .ممكتلاع ,لط ما كعضةز 
56رة ,59 عت ألعتاممة إن أعدصيص] غدل لمعناعةءومنط 

عم ) )زنع ورم ماععل لعمنطو. لا اه عامصديى ععطامصةق تلمتتوعايم ببنهأمننا) عطائيةع:) .أوقون .لآ .ا .ممعمطهل 
146-159 .10 ,بأ كنوندان) أأماية فده لانن عنأاه 

«صهن) .د لن”1 .أنعأن) عتحلوعن دنه ممخصورأسا تامع عيستزليناك دنذ أنالفكن كاأسعصنتصاتكم[ نجود' _ظ .كتوسدالير 
7-26 لذبو باسا وخا ععززوئئن) إن أمتصسم .خامعصصائصة عابأمائندى باالمتمعم 

لان محلالوتم0 تلن ستكوراننا يخقيفى بردرتك سناع ص أنالعون سامعسنيصاكها لتدس تللم امجو1) .ل ,نتسسمك لد ا 
بحه كد 6 ارم طامظ *عقللكر*) إن أورجفامل .كاضن سمنضادنز مأداداتكى «الممصع رم ريت رامد" 

لله عومححأصدا حتلم ) كزنتكلسناك دنا أستاعكن كامعسنتضاكها لمممتغللق .رصطكيق 1.١ ١)‏ .ااتحممن1١‏ عة .8 ,دتمسوىئلنيكا 
ول كماعط تيص ة) كن أمتعومل كادعيعاحنزذ ناداأناتمحة كالدءممتمسممعمةكا و اا تمعلن) ممايعوج 
.+هممة 

ذ أسدبادل معدم وأا ناألنع) اتام م؟ى عن لمسصد تن طمقة عر11 كتحتادمى بلاتولدتم: 1 .' ووين 1 [١‏ .امحثث] 
311-06 

0-2 ,)2 ,وأصجمونون) النان أعكره) أء عدم هنا المعاتل مط ذز 'طتؤوعمت) :داحدلة .اعقو .ل .ممعامطع 

أو اعوط أ اأدرصرة إن أمتصمامل م ناجقعص ممه ممتامضعوعل ف ون أنتتم لص أعمد جماص/خ ١1376١.‏ .[ .14 ,وسكا 
وم-2 62 رظ باه 

-د حك امعط إن لمتصممل زان راناحسن نا عممسضعنها أن وعلوءد وخط أن وأكطلونوء؟ م ١دكونا‏ [ .اذ روه »ا 
ب:4--07وى بوك الدمااة 

تتلأعحدما عرناناأمد دن أتأم ددر سن واثان أ العق إن وعأن5)0 .جامأمصضهة أعره كرواترعاخ .لعهوب .لظ [ .لل .دمدكا 
ملم )دن 

٠ل ("١‏ ألونده د اودريهن0) إن امامل كودااك تمهيريه له مأمستكء جتاتوومت) .كقلون 1١ ١‏ لطالردتك 1لا عه .[ الح .دممننا 
دذ1-ج ١>‏ 65 ونأك 

لذ *الاوداذ تحاقك؛ منتطصنط)- المع كلل أن 'طتلوتان مكتاعتل ميم ممع فوص ا .لمجود؛ .ط ,عتحماصظ أ 3٠6.١‏ ,ابرط 
هنهذ ,ذا ناطرس انان مال أن صل لتك عللاك 

نانف عه! كاكع !| امترج!ا "دلت أنتت لمم" ق أنه نأدتل ملظ .لكوني د .عا ,تعضد] ا عة .. [ .1 معند1! . © .:) مويه[ 
267-27 نع معبعبرة ]أن )ل معلععنلاعاه 1 مد وردزأونائمم لعنمضى ومعسدعط دزو 
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دكككعم! بااكتعننونا ممخفماءط :[]! بو«معععمم8 اللعوجصتراعه هده عق .(ج5و2) .© .11 ,ممجرراعآ 

)لظ لالع نععمك علكها أه كده لمع تاممر]1 تادعم يووعدكة لعكمط- عم طمارع2 .(موو1) .ا ,موعنا8 يه ...1 .8 مدنا 
 13)1(, 5-8.‏ تععائعة!!آ مه عدوأ :تعد لحدءالا تم«صلؤوء 

-ه: قلتقلهد5 ننكل١‏ أن تلاط معتلمعم022 .(قوو1) .11 ,ممومةك[ ع ,.آ ,مواء)165 .5 وممن8 , 81 ارون 
201-214 بو ,لممطمء ياظا للعدع ومصمء لل[ تعاامررة .كع تدمع طامر مذ ملكه؟ برلنذد ؛ماثم ووود معز 

.109-124 ,5 , أشتترهان إل نمو عه بلالأنانتع من .علقع5 أمعووعىعأتراعم وعم عط] ,(مهو1) .04 .م ,واسلن] 

تدده نوع نلعم عاعط؟ لمة عع صم تلا اها أه كع معط؛ كأع تامس 'سعطعةع1 .(جهو: ) .5 .ى ,ا أه)اممللا عة ..[ .2 ,05م ن] 
.253-254 .27 ,المائدء يطعا ما أتصرتمماعنهج0! هده العروعوع8 إه لمدرهمز .كلدمع 

,أقاعماماعووظ «معارعدرم .امع لها عأعوعى أه عتحعييه مجه علقم عط .(ع6قو1) ,لآلا .2 ,مموور كاعد اد 


سوم ,(.كلكا) و8 .ك1 .نا ع فمطعكة .[ .31 10 مت موعت له كعفاع جرم بوتلهدوممع2 ,(1965) ,للا .2 امعد عي 
مله إعدككمق ومألوعياكظ لمممضول! :ن)طا .ومعجمتطكوالا .دج دسوود .مم) ومتامعيياء و1 مملصاطة منطعيل 

عق .لهآ] لامتاوع أن 511 0ع 2 أله تتام ععدصي عط م نوم باطتطمي 1م12 .(وجو1) نالا .2 ,مموو اعوج إد 
عمنةاقة :مجسنت . (و8هم6 .وم) بعامطامم سل كمعن ععصعط .(.ول1) وأعدع0 الا .1 عن عوابدة 

-أدض8ا .ب /أناتفمعى عدا ماعنعا» مدن ع لاوا ةارع ! :تمعوعد لعج 99 نهدن[ زه أعرومد وآ .(8جوذ) ,لاا .10 ,ممرم لاع دل 
قل منمط رمتلوعيللط عزوعرن) 7/15 ,ملذا 

عووذ نف ) عأمو تصنتطتكلأ! .017510 «مأأصسمموة عمرعاء ]310 (85و:) .لىة .8 ,ووورعمنع2 عث , لا مدزدطدكذ 

اط كمتذأند-دعادامىم أن عملمناناعد! عراش .(193558) 5 .كعوم7تويك ع .اا ,مامنوه8 .آ ,كىأممع8 .1 .مدص علدا 
.100-406 ,56 .لاع مأماأعبىظ أملجعدتعجود زه معنا .5 5م725 112101218300 هأ ع1لاومبرمع رمترم 

دنه ععمعارعريك مره وع[يطد عن تاتوجى له ععوع لهذ ع1 :لع ؤزوتدمء ممع اطامعم أناأوده1 .(1993) .© .معكم نايد اذ 
و291-2 ,8 .أمدريص[ أعممعدعل ب غانا نوع ) جرمككام؟ ومرءاطممم موعن 

لمح ممقدم امع نكمعاطمعم غطواقما عمتطمع ما ععمعمعملاعء مهمد دعأجاء عطتانيوين2) .(5و19) .0 ,معدونمدلح 
135-447 .6 ,أمنصناه[ دأعسممدعلا نا اأتأأوع) .لامتكورم1وم 

كصملك5عرنن عر تكصدمن جماسطعهم الدتده:) طاك عمتاصمت :) تعطعتكدعم! تلعجدءء عط" .لكوود) .1 .8 برعرن1 
لذ بخاذ عمعلصاصسه) مرحو ممأ لأبرتكد! زه معنقمم م11 .دعقا ) ممولتحوجا .لا . [ عن وعطمن:5 .[ .11 م1 
اميت 

10 كلام انان عالأيرممع علا لاكقعم أ0! 6253 )2 0216 أن كمتطائتاطوؤىع عه! أوكمجممم م .(و146) .11 .[ .مموععط51»2 
ل24-29 .هرا أصع نومأم نعل عجو صمتاترومعع: 5أ] ني اأنألمعوت عطاندعه3 .(.كاط) «مصدقا ."لآ عن عوابيد 1 كا .) 
. ل 0 

-عمن) لزت أمتصفامل ععمعع!لأعتنز أو أعص]| نه ممتامتط؛ عضوم ) الج6و() .11 1 ومعلمم عة .1 .لل .عإستدلم1ج 
اتبس قدب ١.‏ عمأعوام8 ال 

220-22 و6 .اناما أوعتومام عرو عوععممم عمحتلوعىن عرالءها حتفمط علطتنو عمككة عدا 'عقنو ٠‏ ىح كالمل 

يماراأترود 1[ :ممتكمظ أودد لمم أكع1 عمال زمصحوة عمق .اجقور ا :1 .أذ عاءعنولاهكذ ع ..ة .5ك زررله51 
انالك 

عث وماعهدا:) :1|() كناتأمسأف:) كحة يسن سمتلن سطوعنصة عنا 'أعمأأم ار[ لإزم- م يصا5 م111 .أوقورا 1ك عمماء م1١‏ 
[اإريكات: 

دزف لمعلقعاأ . مقاوط .لم1 لالد يمستصوم] مات امل أده تبعص لعكوب 11 مام لذ عن .اذ معطمل 
عاننازاعما 5)01 بذ ) مأاسورص»؟ اغآ سمط نمسم أي 

إلى 50/1١1‏ ؛ نعل لالم وسنصوم] أمملأما عله سامسصنة أوكن ا ]1 :) لاملا ع ١1ل‏ معطب نل اذ امم 
كمعتصمة أنتووامطعوط وماعم كا توماصيوخ كما أم0ارمن 

إن أ لتقم عحاتستتعساعمم متلق وز كمكومكمرم أدسمتاكت !]2 مضه أنصت أ ودود المجور ى .:) .سرادداسلدصل؟ 
ب 1ب يب لبمار 

لوال رغ انان د ) كاك كأ اتلينهر أ كناو زكروومم الأ عمككن- أروس مرراعصهر الصز صمقه! .وين ١‏ 7 ,مال 
(6مييوه 5 ااتننمل 

مطل كا كاوح د أملن انز مستعماعمم عتحقيىى أعنية وستطاصتط) محلععم: ) .ابوود؛ .ظ مااي .اذ .1 سكي اناا 
(الظ عن طتواصبايرك © طلابدا معد كر ععللن كاأويناة ود تحملات] ى عالساه نز كارعتسسياتن متتتص أن عتممعيل 
ترج[ أصأتنا لأسن الاك إن ععقأويف أمس أ تاق دنأ رجو "جردم لصم :) سمرصع]ل مره علط لعألومصدىن. 
بعادت [] سحو اكمما مره 

لاك تأعصكا ترز 16ل تلت لتم انير عتحلقيع أعديه كصتكاوسنر!؟ عحلييمم: ) .لمجودا بخ ]ل مععواناذ عن . 11 1ل منعائاذ 
255-250 25 عاد أ إع رآ أنانن أن اط د أنهاص نأل تقالنل“ 

ممت أن كنلا لمسضفلوا مساعن كك اعتسلم1ذ له وما لمتصعتممماعتك12 .'مكودا) .1 .متطران1ل ى . أذ 1 رررودعازل 
157-598 ,16 ,لئام أسمبتي؟"| أتن رتم 0[ عاستاضترا) لصح 
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ها لنتاعكن عه لقدتعتمه وسمتطرصة ععناسمح ععبهم لله ماب ومديعم عط هذ بوالذقوعن) .(وقو1) .غ) ١١‏ ,ولامطءنئم 
ةم :0:10 .(265-279 .وم) #مدعدتجت هوه مص .لظ ) ايعطلق .5 .8 

نمه ,واتلقععنها عقء «امكمتوعط ,وععوعع]أتل ع5 .(1995) .2 .[ تعلنمدعلقة عة 5 .0 بعمادء8 1١3.‏ )د .0816 
415-441 ,11 ,لع مامطاعودتجمعنتا! أمادصعوومماعك2] .لجاتاج «المبمعه اعنم عط هذ مومتردوعم مندعط لع غ2 أعمدكد 

لأتمت-لوع أه عمستام فعة عدنله5 عط لهة باتطتا 2ع ,(1991) .8 .10 معوع8 عل ..ق . لآ رمعصنظ .31 .5 بوكنما0 
45-53 بل ,اأتعااكدءككة أودمااقء دالعمطعوو8 إن مهس[ .كمعاطمعم 

“من أن وعمععد؟ لونطععتوي لجه لمدممدع2 عنتتضوعىن ععبروامورطظ .(1996) .ةم ,كور أسوورنت) عة .8  ).‏ صحطل01 
.607-54 بوق .أمددنده[ل اماع ع صدهآبة إه با«جاءوعمق 

مسضوععء لعوم غط؟ أه باتلنله لصة ,قتلتطفنتاعء أمعمرمماعيعل0 156 .(وقو) 2 .5 معورعع8 عة ..)1 صنن)"0) 

267-28 ,ع ,أمصحيه[ لأعممعمعط لتنامع .علدعد عت امقدرع؟ أعنسلين: 

بومعقطفع؟ :عاءه؟ بص أذ .(.لء 3:0) «مفماع م أعأأمومة (1962) .له .ل .دمطر0 

ط 5 بعاعول بيت لأ .+107]ع0 01ج 0غ عأعانم) .(1977) .151 .ى ,نلمه81 ع ,.8 .8 رعااه؟ا ,.[ .5 ,وعصدم 

اتموععء أمعلون)د مصعم لمة وستانوعل1 صذ ععسسمدع لقممهموتمرما0! مق كة كتعطعدع1' . (1983) .ن) ,مدداموءم 
215-222 ,103 ,اامأأق ناكا 

أن نمكمقم طم قد :وأمعطعد طوئط تمتصنز حا مععللخطء 60 ١1ج‏ عمتامعما .(ودود ) ثلا .[ بطعدنظ عة , /اؤ ) ,معومومم 
12924 ,25 اناد[ أمصن ‏ اسعععط .كلمطاءم 

««انتجو نا .«متأماع ىم إن أمونع ممم أمجمعع ك :يا أأناأأوعى عمل معدل امعععه عدندزمم .(ووود) .ذه .[ معاعساط 
.تمن كنتصمه لعداورا 

تعوه ,قن ,بأمعاءمن0 أبانطن) أعقران .بعاتم عاصمط] ممص ودتممم © .(دجوو:) .خة . [ برعاعراط 

(8)1 ,ادع نوين ععممط موتأمعساظ ألع كرام . ممتحعسل» بكتحتاوعى موأ الدنامععدم»هك18 .(طجوور .3 .[ معاعسام 
(قمدنع قلا ,كموكدمد!5 ,586د نت8 .0 8 رووع8 ممقهعول؟ لعزي ملم عاط ةاتدصة) .7-12 

علد؛ هه لعنلج عه] كصصسعمدم مأ تأعنلنمم عتتامعن أه أمعوودعككة 18 .(لدوو1 ) .5 .[ ,اأأنموعظ عل ..831 5 ,كاعظ8 
126-14 ,و3 ارأعمممن0 اران أن ران .كأمعلننار علوم 

مما عة وعصد1! عامس عن 3 نااأناتاقعق در وردوناءعطال ناوة (6جو1) .5 .[ ,االنؤدعمع 

ب(.لظ) ع[ لامطنتئظ ٠‏ .لصا اسمسصعدهل! لمة مملئة مأطتكظوعرن) عدلامنتط1 أه معضعط .لوهلود) 5ش االسمدكةا 
بكوت”1 امأكدعطءل! أن تجتورع لونلا و«أمعصنا .لدع6 دود6د مح) المبطممعن كاثمارمم اخوعرر أمنتصد على 

انتوم غادر عذأ) تنمسأ وغتتتك دامر متاممعع إن اتصسدرماعنعل دادما بصوعط: أمتعصنور ف .(ذدون:؛ .5  [.‏ تاأدسما 
لمع )نم) عاقعه)] عوعدوممت) أللرملذا عط أه عسناعمم لوتمتعتط عطااة لعاوعكممم تعموطا .عمتجمء | إن ومن أمماء تن 
؛: .كلصواءعذانع1! قط ,عنجد1! عط ,عام لذ لصه 

إضاراع ممبرادة اوعد أونها عم صماحم أمعتعمعر له بلمعوتجر أمنج أ انصان؛ عمر وأمماعد .(جوو: ؛ .؟ .[ ,تالنصممع 
ووعو علاصدما ععطوع) 7 ) ععزلومت انا علدسسلح 

كلعل ناز مومعصناو أه ناعون الأوعلءز ععطعية1 .(زنقود) .لأ .:) تشالت ) ع ...5 11 .منصعنا! , ك5 ١ل‏ المجممع 
(151-156ة .مم .له لتق ! مقلع ءاأت]ه المااأفعساء م بممامطنبيه" .(.كاويظ) اندم .5 .ل عه عراى.14 ل اا در[ 
المأئورلتهضا طمنل حب 

المتاعدكن!! ف ذة للاتأسص رقن لمن .جا تأتانوع ,بعمعناط .لوجود) .اذ .ن) .منتلدالدة) يه ١١.‏ .ذ معحط) . ذ ( ,نالجممةم 
1007-3 ,8 «مانااأف8 عذالوعء*) له أنتصسل عاذ درتصعع إن 

.ز) .كا ددا .ععتانا! عط .عدون أحوئل عل عررووعم لموراءة وسوعوأكيا!] نعدمم) تإاتحقيت2) .-جوود أ ( "١‏ .ذلمدحلتةا 
اكات أائردانان 1 أعالقو 0 .لكلظط) ععرملااك:1 .( .للا عة .معنادمماط لل .اعملعناذ () أذ .تموكلهذا 
ادام :ل" .لمسحصهف! .ر16- اين .رم) مصتأوتععتل وه مفاتصضت 1116 .اذ أفميى 

أفصم انان ااا يمجموامم ااا عوابرصعوعء0] أععععلم[] معصوي دكا اسه أمماعفعظط أوكن1) 1١‏ 5 .ارسنةا 
م يك اروم وروم 

21-5 187:5 الع موادا لاسامة لكتانات |50 ألمللاصيع و5 ومصتتسمييوء اكتبوزمام داعس 11٠‏ . موود نا 'دولا 

بكععع2 مرا لوول مم لل أيه لو كمأل نامر إن سسماحيك/12 لكو .5 اط ,ومين 

فتك تتا حص نيطوت مومزاواع رمت .(ذون١‏ ) [(١‏ سعتصصيب:) ع .آلآ متمتكوعك1] .5 11 مستخرصسعظ1 سال 
13 ود ربط أمتصسمل لعجل با طالعمن) .كاككرفديد أن اعنديصنة لمنمتحكع امعم لسن عتتطمط أعمد ملطه 

اسه طسكك لظ عل السطنتلذ أل مل اعطعد:*! اتممسدكسويق طتلئسسى:) أن ححت1ل .أوذكن” آ :) .منونة| 
كوت وماأعمناعج أه طتوععحتنر'] باسنا ١دممر‏ ما عأممطاعمورن جتمسم وكيم 

انال العنحعة نلأ تقل نأداط) عطتليعىن أن عتذه) أت جالتاإتدعدطة .تحور 0 ععيمعظ ين ...1 مساعمب] .أذ .(!سنننا! 
بذج -قن27 .و سنال أيأن!:) اماف ) مسعلءانيكت كاه 

25-120 1 بق .انام وأن دن حمق [111 7111 ) .اجت سيكت لمتسيل عد «ل]' .ون ؛ .1 .(1 .نسخنسأنا] 

كلاسأ أ عط احاتالايسن نا تأعدموددرع لام تمن الت نزوت 111 .موود عم آذ مسي عن .1 (1 بووسحرايرظ 
111-14 0ل بتر اموا 

كللة! عمتفأصنطا أممئرعئع خا أن ممتتد تلن أمتتسد أعمه حاتتاينى أن عامفرمعلت: وموسطعت1 . بكو : خف .لل سرلا 
جاجد داج يى كاتا “مالل أن اماد مل 
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«علنعه اه رمقعصيا د كة بواتاتطنرء4 لمهومصدعل1 له بنلنلةت أمععءعنتوم لمعه نواناتطوتاع8 .(85و1) .ى .154 ,ممم 
1075-15 .61 ,كاأأت[5 «معهك4] مجه أمنغصعء م2 .أممجوعناع تعد ماترر 

كف زمع؟ اكع عملأمنط عوععرءء عل 5مععلانطء لعناع أه بوتنلئتلت أمممتصممتعدال عط" .(19862) .م .اذ ,معدسظ 
782 ,و3 بأرعاروسير) قلاط معكران) 

بععلأاتكء لع عدم لهة لمأي مأ ععتقممماءعم عنتادعى لههة عمفاأماط )معععنزنا .(ط6هو1) .ىح .لأا ,معدن8 
. .175-184 ,46 اااعارع سنكوء آلآ أوعاع مأوطاعيوظ كانه أمدم املع 

لقة ,لعنمدع41: ,لعذاج برط كاذة؛ برمفاصنطا أمعمعبانل من عءصفصمماععم أدص جد لة .(ع1966) .له .]15 ,معويق8 
3085-5 ,روج ,مأممطعد عط) جا ماه طعبيوظ ص للئطء لع أتجرههه 

2م .«ععلائطء 0ع الج ممه لمة 0م لاع دز ععممرص مهاعم علتادعى أله برانلهعمعع 156 .(198979) .ة .3/1 ,معدنك 
-31121 .وأمع ونال هلا ) 

ممطعووط واتاوعك 'كاضعليند أن عتنكدعم أتلد؟ لللقاع50 مجه العررعمج3 7مأدمعاه1! .(ط087و1) ١ق‏ زا ,معوسك 
.1000-0 .61 , ماجموك 8 أسعاوم! 

و177-18 ,و ,لمجيس[ل ينهيذن5 نط0 .نيه فوععلاتء أه بافضوعى عط] .(قوهو1) .3 .لا ,معدو 

أناعن5 إن أمصيسز .مععلأاتطء أن تضتغوعى غطغ أه تكمنانء 'كمعطعمة؟ لمد "دامععد8 .لطوقو ) .م .ك1 ,معمن8 
75 ,4 بواالمموجعط هده «مأسمء8 

عب لوعي إن أمدد نه[ .معجللتطاء أن جرد مأصنط) امعورع نالل لصة ,ع1 ا2نالةن ,علا اأفالنيكه 116 .(ذوو1) .ذم .آذآ ,معمس8 
25,31311-9 «مأنأمطء8 

«وعبائل عطا صذ جاالحصكئرضه لدممضدعل: أه جانلءتلن لصن «النطوتاء عذا1 .(وكود) .5 .1 معطلم عة .ى .11 ,معرنظ 
-قع01 أمعامماسساءي5 أده أفدم)معساط مععلائطء لعغاعدمه لمهة لعتاع نرالوءترعلمءة أه عرددامتط؟ أمعع 
483-501 ,45 ,)عاج ريع 

مم :عودعىنلاعغما لمة لمعي عمتلعمععء: ومعط) لامطؤععط عط .(1986) .5 .8 باأمعطافعة ..ة 11 ,معرن8 
2-218 1ع ,11 رأ رشعل اأنعاعق هده أمأنطن) عنذنوءد .وعولائاء لعتاهدمم لصة لعثات طغخد نوع؟ لوعصتمع 

ا تطتاهعك رومع لننه ,عل مماعد ,متاوتاته أه وعلرمعدل] تأعنامدم] .(قهود) «] اط نل ماطنظ عن .ىق .اذ .معصس8 
.لهجو .20 عمأننونأم8 لوعن كه أناد نامل 

لحن وناجاء معتادنى أده جلاتلة مستتسسليتت لننه اممستامعل1 ومتددعددة .أجوورا .لط مسمأنكقط عن .3ه از رصديبع 
1600-1 .2 . اللعال تئر فاتك أل انلام ممم[ حأ رنا دوع 5م ل دالائة 

انآ .ث .لذ ددا جتكتافعى نمه بعد نأصتل) عاتكدبلنه عرمتلم5 معاطورط .(موو:) 1.١‏ .لمنطن عة .م .لا ,معدسه 
اعاناة  ":[:‏ لمسسصنف؟ .(6جسوي .وم) اانا المع أنمه يمتنامو «عأداممم .عومتلمثر «رعاطمع2 )5:0.٠.‏ 

رج متفاءلنعطآ بابرهأه اأتووطظ أم«منافء نط عزاالتاقعى لريد نه أاتمعه2© .(كوو:) ١١‏ .لصدط0 عة ..خ .آذآ .مندسة 
2401-7 

تمععلأئطء أت وعفمعغط؟ اأعتأمها "وعطعوة؛ لمه 'كاودععد2 .ووو ) .)ا 2 عدعة عث ..[ .(1 ,ممكدطامل ..ة .آذ ,معدسة8 
2301-3 ,أمتصنامل داك ملأتت لوعن 

-نائة الوم لأعمصاس أن ااتحتامعيق عط أن كتمن مولن[ .لجوو: ا .كا ممكمودك عة .3 .1 لاأردت)ء 51 ..خ ‏ لذ .معونة 
موه لهذ .رمأيو له أمصيمل .قتكلمه لنمماكعع لمعم عمد مدعل 

ةم لهة اناتزااته لممنو لعل لهام متكت كاوع] كرمكاصنط) مم6 تل عدصمء5 .لعوو1) ١1‏ .جدعلذ ع ..ذة .اذ ,ممعدر8 
اتعتدوله هج .لعستصندووءل! أمعوسأم يوا مه اسشتميلكا لاوز طتطلفوعن 

أن ككنتات ته عنناك لمن وعنتلاودم وعم مطعط اارمريم ميم .لمون1 ) الا علدامسا 1١.‏ ؟] عاطى" ..خ .اذ ,معدن 
كوج وى ,لعج عدصمم لال أمعايرمأماعيو2 أده أمص«ستفوعساظ باتدوعج موعن 

كو مرح فالتلوععء عط نمه كومتلستطا أمعمعع تل .عصتلسط معلطاصط (قضن ) .24 .5 .دل0ما0) عة ..ى .لذ .حسمن 
.211-220 .17 ععلمم؟مأمأنك مه ننس( إن أمصودم ل 

عحانأوت يمه لس جاتانطتهعا؟ عط أن أمعمعه ممطمء لاناتمل بساكم ع1 .للوو ) .آذ .ك5 نط0 ع .1 كذ معسرنا 
اج+-كز4 ى رمام بو تسمه ) [متأتربية يكاعت؟ عدركامتط؟ تيص ١محرل‏ إن جمرمعء 

عت] كلت أعذد معنا أن وعوععونعم عضا ومداعصم ع1 .(جقوق .ل 8 ,نرواوورنتط؟ عة , أ .5 دلن! )2‏ 1خ 91 ,معدورزر 
156 و14 .2 ,أنل الاو كككا. أندس أن ضددأممبوظ ب أمصسمز عتعم1 ومتاوست!؟ أمعوعع ذل عمكرمعو 

تبر مكدتتاييى عمعرلاتك هه متاعهر لمة ومتوتماعا اه اععلاء ع1 .زيكقود: ٠.‏ اماعط عن ..ى .لذ عونا[ 
مداسين 1 ادر لأعع موس جومم اوعنم اسم 

رمث مل مختلهمم» أن كممتانننأهتك أمسدكرعصمعلها مجه أمممئع معام[ أعوورد .18 1١:‏ لاانسمق عة .34 كذ معدمييا 
205-102 11 كمعالم ]11 ألغاأم ناا لسن لغتإمرم 

-تلوراع8 أمحنك إن أمصضوهل .كمعل1 كسععلاتك أه تمتطالوعن عذطا؟ ومتمطتط .أمييور ١١ ١‏ جرعا بن .ى أذ مورلا 
119-52 .5 .ا تأمصعمصم8 مو عم 

ألمععوعأماأن ها طتكتتمعى ومتكاتاسعلكز عه)! تجقرعحرنا لمعتطديمعنتط ى اكور ) ل أكناذريوك عة .. "0 ) بومإموطء5 
كو-42 .دو بومامطعر؟"! أمأأدرمرة. د أمصمز عرمدا 
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هارملا بد |7 .(و257-26 .وم) بالأننمعن) ,(لظا) مممع/ا .ط 2 م1 .سعلطامم «ممفعاتت 15 .(1970).[ 8 ,ساصفط5 


تنج 62 

2206 ,كل .8 الاأوتتطلنظ .© ,ما دعقلل ماد ,1 21١‏ ,ءأطفاكدم .8 .ا رطويظ2 .5 .3 بجا اعحرفط ,.ى .8 عا سعرهطاة 
معصيط قط مز عععمعرع !تل ع5 .(1995) .0 .[ عنه0 كع ,لآ عامقا ,2 .(1 ععازع ا مقطد .11 .[ معطءئ»ع1 ,.ه .8 
.607-609 ,(5515) 373 ,عمنانولة .ععونجومفا :ه! منديط عط أه ضمقمعتجذعره لهدمط 

«ناتشع01 19 لم0 تتا ذه اتتمرمند لعلإعورءم عط وسمتكقع 114 .(1978) :1 ,للا ,تعرعم مرعفكل عة .34 .5 ,اعوعزة 
.553-562 ,63 ,باع مأصاعيدوط لعذأممة. إه أمفدنم[ .كدمتلقج 

ع8 زو ممديصز 2م ءضفطء ؟0 ,كتاندعع ,أكاععاأء2 بوم معدوز لصة بصعتجعكتل عامضلن584 .(و197) .ع1 .1 ومأممصرة 

1603-66 ,37 ,بج مأماعيوط لأمنعم5 هده بط 

وعتدمصمة ماده لعففقط أعلو ل ممورءع فى فق :عمد ههه تاق نامع عدضومء© .(دوهقود) .غ1 .6 .موعدم كين 
77 رك ,للاعارصاة تدتعا تماعنج0] . ودععه:م عاتاأدوى 

أه كتكزلوضة أمعتوم ق :دع تاللتطقطممم لامتاكفموط غ12أمم لضة عتبطعيصد عنلساء 11 .(طوقور) .ا .لآ ,وممتصمورن5 
.3-16 ,12 ,عاعدآبة إن بع مامقعيءىط2 .كوعورعط؛ لفدكمء 15,616 

#نتاقمع7ن) زه لمدصس[ل .عأبجد تمع ععتنطعة لصه ,ععمع دامع لؤنلةء تصن لمعنامدعوه81 .(198962) .)1 .10 ,ومغدمررزة 
.14-2 ,20 جالمأنامجاءع8 

أكنا عأععط© عزإععزلمة طعنمي غطء أه ععن لعنطامكهمة8 :واتلفدمىعم لتمتدعلدع2 .(ط986و1) .ع1 .نا ,دسمامصمدرتك 
١1-12‏ ,أو بإ عمأمطءن؟2 أمومة ممه وناأمدوىء2 إه أمدانس[ 

«عت كزه عرنكها 276 ,(.0ب ) عتعطمع:5 .[ .11 م1 .ععصقطء لمة ,متطدعليع! ,بكاتحغوع,ن) .(882و1 ) .)[ .(آ ,وماأممصأك 
كوعم2 وازورعلانونا ععولقصطميون) .(6عو-386 .مم) معن ذاع كمع لأمعاح مأسراعءبهم برهم هطع ل20) :بائأنا ااه 

-11نا لتدصةآ1! بخاط ,عع 1ت1طصتةن) .عمدعاء د زه بج مامطعيعم ف :مسأجعع عكرفاعت5 .(طقهقو:) .ا .10 .ممامودرنك 
رؤووع22 زازه 

لعللانن) عاعملا يمع ل؟ .وذانن فحت يدن كنع ععلصهم مط/لا :عععصيمعم) .(جون1) .عا .نا ,ومأحموزد 

اكنال عأعطت) ملع زلق غط؛ دما علكت؟ بماتختاوعى د اه أمعوممماعنع(1! .(و6و1) .ا نا وعاعوطءندعة ..1اذ 0 
.755-58 ,34 ,5م انسوعلا لمن ع مان اءب5ظآ 

له عاممطفصو .(.50) متعطوع:5 .[ .8 هم[ ععمعع أ ااءغه ١‏ 250 ممنلقءنلن5 (١‏ هو1) .8ه ,مله عة .2 .8 بوره 
و2205 باتوععالمنا عببلضطاصة:) .(وكو-ووه .مم ؛ معردعي أ ]1د «محدريم 

كإتتتطاه5 دوع لطمام أت نتمةنالقناء ده «مذادع؟ 1 تككة[ن) .(1976) .ن) .[ ,عتانده]آ عة ..[ .(! ,تعبرددة ك1 ..384 .5 ,منلععم5 
و7 هو ١١‏ ,إوزمأبذاعي25 لمجم تمءسطط يده« ورد ءنوم0) كاك 

لتق معدم ا عاتملا ببك1! .تايتاعل منصمتريت زه كأممناء5 ::د د كعم ع[؛ م واأنت؟1معء2) .(1995) .[ .م ,معائه؟5 

عتمعلوعق عأوملا سعلة 1.١‏ .امب ,واننمعء مصتامأت: :)53 .(وجو1) .أذ ,معاد 

عاماعلوعة عام عولط .2 .أو ,و)تلععى عا لأس ؟ !!!5 .(1975 ١‏ .11 رماعاذ 

رككنمة زاتديع انا ععلضنادية:) .10 لمعل .(هوكن د . [ .11 , تمعنارمع]5 

أوممصبظ إن أمدجيم] .مملكاته مد بمتحطضيعع ,عممعع 1 [اعادز أن وعممعط؛ أ نأدردر! .(ناوقود؛) [ .1 م,عطرمع؛؟ 
.6607-7 ,و4 ,بابزدأم عباوط أمعسد ليه با 

5 تدع وروماعععل كاز لصة ممتاتوهوص عردناعلمم ما عستكتدووعاله مث نوع ممعط أعنامص! .(جقود) .[ 1 رما مم51 
ع) رك مأماعيدم أوغصعءنارردأعاعل وذ علمطاعم أمدصن! ,( دلظ) أنة؟! .8 عثة ,ليعمنورقظ .ل .ن) .«مدداظ .ل 
بتاعي مضدر؟ ارملا ميج .( 192 -ك5! 

ماع كإن عمنمه ع1 ,لعط) وععطصعئ5 .[ .8 ما ممتندعى أه اعلمه أععها-عمن الهم .روققي ) .[ .11 عروع6ا ه59 
ووع؟”! باتع تطنو لا ععلصناصهب) .(47 ١125-١‏ .مم) وكمنأه 

علره١‏ عا مومعل أأء )انا الموريام إن ومعطغ ناعم 4 :عدن عترأعم مص ع1 (حاقلقو) ١١‏ .8 عبعطرمعاك 
اداع ]1 

ب(.لط) مءءداصفاد .[ .13 ما نمتكتاوعى نمه ععمععرنااعتدذ ها «معداءء كنأ مه نصملدتلاا .زموود) [ .11 ,تإرندارحة:؟5 
كك206 نرالوعتتاد نا ععلصطسون) .زو15:-142 .مم؟ «رسألمعثلا 

عل عة طعه8 11 .ي) 15 بومعط اتعتاصردة لفدميمكوعم فى كدعررلعا1لج' أه اموعدم ع1 .(وو19) .( .8 بورعطورة)5 
تإعائكا اما معخ! .(للرعهسىو .دوإم) وعاتطه لذأ زه ندعاء:مماءنعك مجه عدنهصه 116 ,(.علظ) لماعم 

عتأأعكها أه ممئمعمي ذعاممة] .(رقو) .11 ,مأعافمع8 يث ...1 .[ مماعكا ,.ط .8 بردسونت ..[ 8 وععطا ناد 
41١ 37-55‏ ببلإاماأونئ أماعن5 ليده بنأأم«مصعط إن أمصيدل .»عمعم 

«فاللع زه لتلعترماعرصرظ ‏ (.لظ) مانم :)2 .ألا دنآ ومكاته بمعاطوءط (عوون؛ .نط .[ .مكلتنطاآ عل ,.[ .11 بععناصعنة 
قدالتصعناط لمملا سعنا .ل5مه10327-1 .مم .د .أملا) أعصسعوعء أنسذامء 

اتكائل نأل .الاعدضصمن [عنمع0 قاذ لصة بوتتطتاوعى أن برمعط! اللعتتناوع رز وق ,لنوود) .1 1١‏ .ماما عه ,.( .]1 مأصعيك 
1-1 .34 . اااعغااتح«نأعناء 1 

لاتتائعي ها لأعدمعممة امعماوعنوز مق نطونط العد لهة و1 نإن8 .(عوو1 .1 :1 ,أمدطنا ع ,.[ .8 بررعطورء)5 
1-5 ,1 ,ععدعاء5 لف نبرمااعيو جنا جممنءع1(1 عقن 
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-:07ت إن ع7ناأأنت 6 كذ با أأنا ا +هع عاتااهنا غلبن سمت عث[ا عمارأ 12 .(1995) .1 .1 ,نقطنداآ ع ,.[ .11 ببوعطدرم 5 
مك8 عع,*1 باولا بيك لا .نامل 

عأعولا بدى1! .ععنااعع ممعم لمدماءمعسيلء هات لمعاع مأمطاعءيوط :معطلا 4ءثرام) .(1983) .[ .ةق سعد 
. انهل ا تصمعة ا 

جعل نالا عارملا بعك لط ,بو اتاتافعىق صا كتتمتقصمط عملمعل1/؟ .(ج6و: ) الا .ن) مابرة1 

م1 ,(.لظ) موعطدع!5 .[ .1 و1 باتطوعى أه كدمتاتداعل لصة نع كع لطعمورمتة كنواية/ا ,(1966) “الا .ن) ,ومايزة] 
بواكعناند نا ععلارطدها .(21 دون .مم) ععناااععموجعم أمعاع مأماءيدىم يمه 70ذ00007) :اانا فمعت كإ0 #رماخهه 
كمع لآ 

باناناممعت عالاندمت5 ,(.قلظ) ممصفظ 1 عث جمابرة1 للا .) 15 .ععواء2 .(هو196) 1 ,دوق يعن ,للا .ن برمابرة1 
لإعلالالا :عأره] بعل« . (كهط-تنته .جوم) أدج ممأعنعك هفده ج«ماء امج معع؟ ك1 

بد 1! .فعا ماع دعق هده «ماغاججعمعع؟ كنا ١‏ بافامنامعة عورفوعاء5 .(اج6و: ) .(.كلظ) ."1 ,ومعوقءة .للا .ن) رمارن]؟ 
برع [الالا علوملا 

هط ع ثنطاتاكه1 1لا ,لزنن علما اله5 .بمغنمندم] تمعاعماما8 ماعلة .(1966) .آ .8 ,ممكنااظ 6 ,لاا .ن وعمابرة1' 
ْ طأعموعوع8 لفعءمتتجوطاع8 

1075-19 ,355 ,#فاعاعة .2 تتقحرددةادعم عللتامعق5 أن وروععنلع2 .(1967) ١٠ل‏ .1 ,ومكتلاط عث .ملا .ن) ,ردابرة]' 

سنا امع ,(.10) عوابرة1 ,لأا .ن) 15 .عع مقتمصمععم عتاوعيى أن كروغعنلعم2 . (1964) .[ ,لمماله1! ع .1 .) ومائرة]" 
اعنلل-سمت)ءك! عملا مىذ! . (ههة-و 1 .وم) أماغدعءانم همده عدمعوه:2 :اا 

لإعلثلالا مادملا بد [! .ونان اأومت أنه منوعا؟ أقارهؤ انكر ! .(1966) .(.كل ط) .ظ .1 .كص دناللا عة ,نالا .ع ,رمابره]' 

1 ,كععاوعاء5 ع( زه و7فمدعمة مولا عت لذ عط إن علعدممة مطتحوعت لصة ورمططلماط1 .(م196) لاا .12 عمابجة]؟ 
108-27 

كأوعا نانك ل0عنملمجم أقعوع انل عل اه وانلتله اعنصاكدمت .(نهون) /ا .8 ومدرعلمم ع .8 ,ممكمصرمط]" 
, اقت71ه داهم أ[ لمعا 5 ممت لأمانمانمعسمظ .أكه]' وعةالنطة عمتدعا أععأأعه1آ-أمعءناعتدأاة5 عط 
6551-5 

بالة1لأ-عءننوع:2 :زلا ,5آانان) لمودع أجرمصظ .اماه ماتاوععء عدتلزنم) .(1962) ظ بط .ععمدمه]1" 

.الملط-مءصمعى2 :زئة 5آ)ذ!:) لعممسعايدصظ «منماعط ماأنمعع عا« السمعمعظ .(ج6و1' 8 كا ,دنآ 

مع ألاة لمتم قوع ثنذ نهد لدمملنن:؟ :عوتححطع8ظ علاتايعء2) أن وعتلد :5 بامدوعروزاذ ع1 .رجقور 2 .نظ ,ععصدععءه]؟" 
١, 137-154.‏ ,الأتامطو8 ءنذنوع ن) له أقحنان[( .كثتوأد 

ملل أن) لء لزاع ,بوالاتافعى صا مصناك ملوع لامنه!) عط أه ومتاممتصميع لددونلن أ عمه! ةم .(9658و1) 2 .ع ,معمومه] 
195-199 .12 امع روب 

معنم ,تمماصعد أمملاء5 طأولط عندمضه أمعورع معنطعة عنوعى غأسسلة أه وم6إغعتلعءط .(وقو:) 2 نا ,ععصمءه1؟ 
223-229 .قد وأءعاءهن0) أن 

«مءبشط إن أعدصس[ ماتاضوعك عتلديزل هذ جاالمسجرتيه له ,أمعاصرمزمع .ومناه اوناك لدجو ) 2 نط ععممممل 
48-و4و .62 بأد نبلو أكدمذ) 

6 سساتدمطع8 عمتزوءء2) إن لفصيه[ 2رإعختزهعى علوتط ما مععلائطء اعدم عت مد (معجن1) 2 .نا ممم 
114-13 

«نذأد [معطعد طكينتا محتادعى أه كتمع مع صلاعة عحاوعىن لدعم لمة كرعائهم وعععة:) .لطوجون) 5 8 ععويهمم] 
ىوج .6د رارع مهيل أاتط:) لعكلنء) ععانا سح 2د دادسل 

-عمن) إن انال .8 اتطأصنتط1' منعتوم::) أه 5اوع1” ععمومه1 عط أه بطنانلدب محط لووط .زم 972و1) 2 .1 ,معصوسم]"' 
236-52 .6 مدأ نلورأمظ تان 

5)ك2)] كعزنع]ا أيعأوعمع: مه كوره2 تطورم عن! عروترمعو "ونتمصط” أن 'لاتلنلدب ع+مطعتلعرط2 .(19720) 2 .ذا معونمن]1' 
167-17 ,81 وبر أدأعووط إن أفاصيهل جيمفامتل) مستايعى أن 

ذاه «ماعاالاعا دماج لمعتمطعها-عصصهطا جماطمن 1 عنااوععن) إن ك5أو12 ععردممن1 .لوجود) ط .8 ,ععموعوسن]' 
رتلف 

1316-48 .1 باأدء هنال اأنالف أمده املاط #ناانوع27) .ممتاقعبلع هأ رمتاكت! لطاتحضوعن) .(1976) 2 .18 معددرن[1 

0 راع 1116 .(.لط) سووكن2 .ا عق 15 كاله لاصة لالط عنوعى غطأ أت كلمعم عنوندنا .(وجود) 2 .ع ,ععمسره 
تممةعتنطن) .تدجو-عوق .مم) أممباروءلا 8551 طاللج .للعارجرماموعل أده سسالمعسلع عقعط1' :لءغدنأه1 كينت 
11لع نال أن غ5 عا عه! 'اعنعن5 لدرمنة : 

بازائطة عحزلوعي كه كممأوعتلصا لمعومع عام -ووقعقى كه وممتغوللأهت؟ لدعم أمظ .لمديقورد) 2 .؟] ععدومه1 
ْ 6-1و ,6 باأج سوه الخ مه أمانط© ععتزوعمن) اليد لممتاكس امهل نه طمإنتصعط 

محا لمه - (مقو رنهقوود) وععللتطء اممطعد جمتمعصمماء اه ومتحصعى عط ومتءتلعء .(طدقود) © .© ,ععهضمه1 
وو ,و2 ,بام ءدمسن) لانت ألوكرنين “.عممعمع]1ائل و عقمدس” مطنعي امدنع 

مزوع7 عتإعدامطء5 :1] ,ءالتمعومع8ظ تمموع نمم 004 انمتاحته دأ بأأعنا زأوعت عماط10ة1 .(عنقو1) 5 .م اك ايل 
.ععتدع5 مدا 
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هه كغتصنا عط كومتاممع176 :ومتوع له 0ع1ألج هذ باتلاأتاقعى أنامطة كدهتأمعمعمكتاط .(1982) 2 .8 يععمودره1 
طائتم5 .11 هآ ,5016 .5 .1 ,تللنجمع1 .5 .[ ,كاعة .54 .5 ,تتمعغط2 .11 2 بووكدظ .1! .ةق مماجم؟1 ١.‏ .5 هآ .ومتصوعا 
-071© أهذاماخمه أومه جآء إن دعد ذا معععنمم لعتعاء5 :لع تراج عذأ؛ +0[ 7تسأمحاكهنن) ,لحولالا . 5 ا ع ,عم ممده1 2 .5 
الناض) لتنادعء/ا غط) أه 01 ةن ,وانطدء ١!‏ .(وجسوو .وم) مع ) عله ائاع فرع عأ عم مأنم نت جه عمجول 
.كأموطء؟ أه أمعلوع رمع م5 

ع1 ,(.لط) وتعطديعئ5 .[ .8 دق عملاىت؟ ئأ! مأ كع ]لمهم كه ل«إالنلاوعى أه عبنطوم ع1 .(هقهو1 ) ,2 .ع1 ,رعممورره11 
باكرعطادنا ععلخضءطصسما .(43-75 .وم) تناع رجهم أمعاج مام أعبكم بحه م2 2م2) :ب أأناأنهعت ]إن عاناتهه 
.كقم2 

أمدماءم سمط .لعرمدع: ,لع أنعنله ,لعمهعزعع ,لعممتاوعن0) راوع أتامطة خاطواكة1 .(1995) 2 .1 ,ععمورهة]؟ 
1114-22 .7 ,نناعاعاط باعمامطاعيوم 

عللتتوعدكوع8 التبدع؟ لععالجطا بعاءله1:1 عداااهع<2) هد عاقه1 مم10 .(+198) .1 .2 ,الدظ عثة , 8 .]ا ,عهمهده1 
تععتمع5 عودتادء1 عتاكدامط5 :11 

1 2011ي2! عضا عمف لصتا عناأأاهعت 15 كمع عا مجه أمعج777مجع200 . (1964) .)1 .11 يقاميانا عأ .2 .ا ,ععمودره1 
-تصنا ,طعمدعوعآ لمدمقمعنال] أن دنوععنها :كتامجوعدطخالا! .«ماودمعساط إه عمعطق0 .5.لا عأ؛ 0؛ تعزم2 11/ا عاقة1 
1/6 أه بواأكرع؟ 

.71-75 ,4 اعم دن0) قفلنأن لعزي لنمبرعنة ومدبعم اه لهذا نمطا .(1970) .| ممع مط عثة .2 .8 ,عومهمه1 

لا أهاان كأمةانا50 األانن وأعنةأجمجت عداءل186 .(1973) "1 .8 , قماررمنومنان عل ,.[ قومتمطغا .© .2 ,ععموهمه1 
ععتمع5 وستادع1 علأكوامطءذ ذأ .عتاكمععمدع8 

ناه[ .12514 56مجحنا5 أكنال غط؟ أن لائل تله عاتاءنلع:م ععمم د10 11 . (و8و1) 1 .11 عالدك عة 2 .8 رع مهره] 
219-23 ,23 :اماتامأء8 عساجمء :ن) إن أمده 

مللاءعللعىم ف :«تمتتفاعط تعطعوع؟ لضة «اللفصتجواءه تقنارعلا .(19070) .1 .تقوللة عة ,.ق .ن) ,مة1 .28 ظ عممههين]' 
335-34 ,21 .01أاتعفلط «عطعمع1 إه أمصيد[ “ند بتلنلوب 

امع لمع تاعة علاتاوع اأنلة عط أه 'زلنط؟ [3هتلن هصه! 000973ص 3 .(1981) .11 :1 نالا ئز ,2 كا ععمهده1 
فتنط) عنقنوعن) .عحقوعى رلطونط كه لسصة غمععنلاءعما رلطعنط كه لعاممعل1 دعمللئطء اممطعد صوعمعمعاع اه 
71-6 ,6 ,باأنءعاموند2) اأناضف مدهت 

كه! تعن :) ناخ .دامكدعد5 «ماتق” أى2 ألأعن فل دا« املظ د«متعجنمأا أدمأ 5 :وطور) [ 1١.‏ .عع مطاء] 
1 معنا ماوع رر) 

إن أفتصنتل لااوعى أن اأعورعرسموعم عط هه باعبدعوعر لملععلم .(2جو1) 28 [ .وجريه عة ..| .(1 ععود1اء1 
253-67 ,6 «ماناواء8 مع خاومرر) 

.(© 20 ) 110011011 زه اثقما77ع 20028 16[ مأ ككرد امع .(9898و1؛ .(.ك0لها) آ لاا ,عرصن ل ع .ا 11 ,مقسطكن1" 
.55م أكن 0 عرعة1] :عأرملا بيت لح 

لطت .عنقععي عومامتطف- معع عع تل د ما رصتقم معاطم"ظ :اضوع دلعدسو1 .لوقود) 1 .[ لأعكععلوكا 
265-276 ,15 .]10كنان ]ل نلق . 

نن1 “دثا وه مم8 ععتأمنى.) إن أفصضيم]ع كاذنا طستايفى ون) علمحانيه ١[آ‏ .(ريب1) "ا .[ .ل اعدعماؤكا 

نل 61عتن زه مسفالمه 1110 ,١.أعظل؛‏ مع سادصف غ5 .[ .11 م1 ممتصصودعا عن امعلت لح طححميم: ) .رطكور) [ .1( عع ءطالوكا 
عومع*! ول كتررنا معلصطمته .(61ق-موح ,ترم : دعن تكيبب عم لمعأو مأدنردتر رصمعم معاون ) بنناء 

أكون ونا لسواء() اسنلا خوخ ديد أن عأن(عز © اقللع7 ) .لوكور) .كط .2 [1 معطنتص:) عة .8 .نا .ععداله كا 
درا 

52-0 .اكد عند نلوءلتعاسة . الها تنصاه ملكا كن الما حاكهءطل" امضصطءظ- جع درول مجو : .4ق 11 طعدالداا 

وا اانا لنت عذأ! إن هدك ل بصع دأمانأم منمرن نذا انط لإه دعاسملا )١065(‏ .لذ .ممومخا عن ..ى .ل .طعدالدككا 
دده اعم كا عن , امنطعدر قا , أأن1! تعلمم؟ ع نمزل مايرا اماه 

ااأعتمنسوا تامع ع1 إن امسقاملءأأعد كش ١أدعأيث‏ ا أ“ ادعاما ءدأ1 .(وكون [١‏ /ا١‏ .:) ,برمتكا بن ..ى لذ ,اعذالؤككا 
للمتعستكا عل اسمرأسممْتطط ,عأه1١!‏ عاعما حى كذ عمناعو :ناكل معممن 

737-54 ,ل .أقاءةنانرمأعنت0آ عاتن .نفلاك سمي مذ نحاصنتايت: ) .ركو د .0 ماك .لمكا 

-زولوعم برمتكامك ورعابامعم عستاوقعى طنكت أممامأعدككة كمححن اعد أن عمستام مموعم ععطعوه1 .(1974) ال [١‏ ,عانكداكا 
327-41 .34 اناماات سكاع آنا أمعتع مأ عرو أله أمامتالفعناأيط .عع ماد 

اللتوتعة خأ تعأكهل بحت ذا .كماقدعع لإه دأان1؟ عذاة أعممرع8 -بانءنامع7:) .(وهود) 16 .8 ,عرعاناء لا 

مو نطعو2 عم اعدمن تشقن ,ولاق مادظ عاسعك هصخ أماعءلاا-ومده8 .روكو1) “ا .مممولا ين ..5 .ب ,طواءمةا 
عتمي 

كه امعصرصم اع عل كاصعل ناد ون كعععمرن وردتامعطمز قط مت ممت نتصاكطذ آه نأعع]ات عط .( هود .عا .كا ع رعداادءلىا 
(625جمان ول كردأ ظمععلل١أ‏ جانكىو تحتو ) تع أم«ملمصماسل كنوع ورامف ممزرومعععانا .كممطمعدوا 

١‏ 1و0 أأناي) عكرت .أعضمم "“عباوى" وى لائكا دومع لاتتاوعى ومتكدوعدكمق .زوجو( ) © "!ا .كدسدتاائكا 
746-56 

كتعطاذنأنان2 016 :0 ,ملد ]احا .أعاءمم لالعاددته كعه راان أ ادع .(مقو: ) .© ."! ,كدددنأ املا 
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عون «اعبدعكعء أه رماعتلهجم هق كه بإاأتاع نكمم عنتاوعى ره] عأوروتنان .(وهوذ) .لظ .81 ,«رعسلرمع8 عث .م .1 ,لا 
2 ,لوصسمل جأء«معد؟1ا] بلعنادء7) .تمتاهعتدهوءه ناعقظ وو صز كوعمعتاتاءع1لء تدده ؛معتمدعره له ودعنبان! 
36-40 

مدنا ععضوعع10 بأتمعمع بعتاعه عجعمعى األد كه جلناد دماءء تلع .(قوو1) الا-.لا .ى رمه عث .11 ,ماندرولا 
144-349 ,36 ؟مانودآء8 منذاوعدن) زه أمد نول .لع أذكاتع: 0 آه بزكيةكى لفوتاميةط 

طاا5 مذ كرمةامنط) علتلوءت امه ,ععدعع ةنأ أعاصا تمعمععاطعة .(1966) .5 .14 ,كتلتناصتطت ع .عا ,مام سه مولا 
233-241 ,12 ,المع ارويط) «عدردأو-التدرع34 ,عزلنة؟ لحدمت5إساعمىء فق تمععل انك د 

عأكم8 عأرو/ بدع؟! عت تأعفم؟ +رصامد ١!‏ إن ععه 6 هآ .(قهقو: ) .5 ,اأصاية 
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مراجع المصل الرابع 


تممه عأعملا بحت ا! .(.له قحع) عه ءاسطاعماط أمبذطمععاتن) .(1879) .[ ,كتهلة 

عط لصة .ععمعساأدز لدنائدصيد! ,كوعملع 2ج ع«نلهقعء؟ كممتادعويعيد لمة ودومظكوصعوط0 .(28و1) .5 .1 عطلمق 
01-0 ,22 باءءا هوعل) فلتطن مكنم .عع معمتصء له امعمععتطاعع 

ال م1 .ععسعمامة أه أمعوء عاطاعة عط م بوماوئط لإأتنصوة؟ برأمدء أه ممة نط تاراومء ع1" زبوود) .5 8 ععطلم 
-نزة0ط .(1-366 دق .مح .ع .أولا) امعد جرماع نعل الملة1 .(.كلط) «معصطصة .ا .12 عث .عوتأنودكةق .5 ,واعومدام) 
كودع بجيو امطعوط2 منط0 ١و1‏ 

أمادبى ل اأنةتمعععظ بعتن لاوع2) كن طأعوع؟ فق ممع صتوع أله رلنطد عط أمطما .(ووعرم صأ) .5 .8 ,ترعطلم 

معغاي «الددمتممععنهة أه أع0مم ق :عم عضتو أه اأمعمع اعتطعة ع1 .(مهقور) .م3 .11 ,معصسة 5 .85 معطلام 
تزم) كدمضلء قاع ه كنامأأدرععجه) ,(.كلظ) ومكعكو2 .ط .[ مه وبعاديئئة .( .8 0[ ,نعنائصة] عاعط؛؟ لمة حرم 
ذمع21 بوانكرع اط لا عع 10 7طنوصه) .(357--932 

له ,جاموعى آله بجرهأهمطءنكم لداعمد ق كلمقهاه1' ناملا الامطاها ,نامز متطتتلاا (كدعمم عن .84 .1 ,عاأطولرم 
-مدية11 :[! ,القادده 2 .لله سى) وعنننوع”ى زه كعمع18 .(. كلظ ) #عطام 5 .]آ ئث معوسآ لف .)5 و1 .لدومرعط 
ان 

لال االشتاظ :جا ليفك تنه وععنلرعناالها أناعه5 .زمون:) .ن) .5 لا ءتلعاعوء8 عة ‏ 2 ,طمه)ل1ه) ..1ؤ5 .] ,ءاتنأووةق 
6 ,ن ,أمصريص[ أعموعوع بااأتناوع7) .ععهمه أائم دده 0حة ,ومتاعوى 

عانعن لهذ له جعاكزم عط عونلا حصنا تتطعكدة ممه تدعا لاع ميات .(قوو:) .5 ,نععنا) ع ..[ مومع -رعلدة8 
١ 51-2‏ ,30 «مانتمطاءظ عناذنوء؟ ) لزه أمعيامل .دروءا 

-قعقات ارك ل تعوته كه 0ع )ةمتممم عادرمع .(19095 ) .[ .طأتوك عة ,.ة ععل,عدالة .1خ .لا معو سماد .8 ,دعغلدظ 
155-166 ,19 مدجية مده ببروأماعيووظ .عولء صمص]ا لعأقاء: ملكا أو ليده عبن 

عأتوها لجرك ()) تندادرسيد] | نزك8 ,التكاودعءم2) وا لنقامعى إه بورمامعء مه :«ععص ددساثمم ولا .(1095) "1 ,تممو8 
(963وذ لسطعنآاطنام 

اعاطسع2 ..رالط) معصسطا .م .لآ دل .كمه8 22 لمعه مأ دوععمرم عنتلوععء عط عوجدمدا١آ ١١‏ بوب .51 عراأوكدثا 
تنأناة ‏ [ئظ! ,لسوسصن:" 268١.‏ جوع وم) بلنأنتتمعءى أعده ,مامد ج«عاطنهم بعومتسامه 

نان عند ذف أنؤة تزستذامد دك اناعد أمسلءتختلم! أموور؛ .8 .)2 نتعدءن) يه .آل .انأحد دان لد .از ,«دالمعدق8 
22-32 ,3 .أفتنه ل تصقن تعاط 500111 :) كرمتونهط! ععأالد مه عجه] عدا وسعطاسمتط) وعم رماتل لعوبسم) 

مفوعد]() تدع ذااعودرتت ملتى أن كأعمف عتكزلووه وومفصط .ادويود) .10 .351 ,ل اسل ع ..ى 'أ١‏ ,مدطسطاماددلا 
:17 ,8 أمتصنمل تأممععوماط ياس لزوممن) كومعمعم ومامجتمهعرمت: ممه ممصممتطمري عط رمتعمعدلقما حممم 


خم امعدلل آه أكعنوف علا قا مملالنامآ .(مهور) .عل معاموط ع ..) ,لعمجتفلء8 ..) عمفطومة .5 .)1 دميومق 
10 لعج 22 ,لالز الجن تابه ) 

لم1 .فنا ستصيوعه لدنترودعم لجسفع8 تمع لطصيح غمل-ن ع1 .زونود ١‏ .:) عل .كتحدتًا ين ,.ى .:) ,مددأصيطا 
 17,321--‏ معسم مد عتورسسم 

معنو ,قو نام متاختليي عطل وز وتلمعقممصف كن كلاك51 عمتقمة صعاطاصظ8 'عون ؛ ة3 .51 ,صرحا بن ..1 ,لديدط:)» 
١4, 155-162‏ ,تععصمسس[](! أمطمتطأءه ا أصه باتأكودة 

«مم 71 .! ول؟) فالخ .5 .لل ئة معمنطط ف لذ هل اكتحتاقيى أن ستسسمل ع1 .ددعم سن .لذ تللمطتصمندمعىكاو:) 
لماطرلاى 11 :زا للتاكدوفر:) .أنه معن بنقللن0 إن عمسم 

.عت أده لنتغ وف ودحتت تمستا سلتااه مخ محع موزل عم) موصت المجور ك1 ال عاممامة) عه .لذ ,تلتطتسامم علوم 
5 - لو ,لآق .زا اتأمممعرع !ل زه أمنصبسل .موقن كسمم كتاج 

أن[ عزن .وكبسلعكاي لسحءملاعتهة منعغطوتدمن اه عام عط1 .لوقو ؛ .( .14 ومعطمع)اك ع .1 [ ,مسدلكنود| 
864و ,28 .راأمعاروني) 

أمننا الا تلمعكا تخا ,عوسطهننا .للع لمق عمنوممر خا ل اأناناوع اي .للينن ) .3 .:) ,.وكزود] 

كمزمائت وستراحت مط 1 باع أدلنومسنادر كه ممخصومع:) .أووعرم ولا 1 [غ عمطدصة عة . 1ط ودومى12 ..5 .وتدون] 
لاساحتمنلط نز المحم ) .2 أذن١!.‏ أدمسطاممط عنم ونز شيعم ) .يط سيط يخ لل ما .طعتممممد 
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لتتتانك 0عقوت:125 .(13 تغطمغ0 ,5و3و1 ) .كا ,لنات1 ث ,.8 ,طمجأقاعه1 ..2) طاعتسصطوعةةا ,.ن ,تحافيوظ ,1 أرعنااك 
305-07 ,وج27 معوعكت5 .كزع لهام وعد مذ فصفط اع[ قط أه سعيردة عط أه ممت أنعدمممعم 

-مع1 ,(.كمب8) معطل؛. .5 .183 عن ومعصسط .ىم .قز ما بلاتتاوعى لصد ومغط؟ االطاومعمم06) .(كوعرم هل) .8 ,مأعأومظ 
وام مة]! :زلا _لأماووع ) . (.له بمعم) وغانذاوعم» م وهم 

لانة ك5أهعلعععاهق :لمععاح عط هذ الطواكوآ .(جقود) عا .متطسا ‏ ,2 .8 ,معمصل ..ن) ,اأمطوظيك؟ .8 ,متعاومع 
6:62 ,308 عمنغذولل .عع موصوممامعم عممععنلاءغ)مأ عد أه كعاسمحمتوع ع0 

.4 لاتأنتوهآ أمعاعهامطاعيءط .بدمفط و عه!ا عدم تاوعيعن5 تناه ومسعم لضة باتلتادعء:) .(وووذ) .11 عاعوءورع 
.147-18 

!كا :ؤنظ! ,علملد!!!1! .«ماءمدلميهان ذا عوماأااتعن«ة ألادت ععامعنصس ج05 ابتاءع م3 منأأأوء00) .(موو1) .عق .1 مادا 
00 

«أعموعدعء واذن وعم ,(.لكآ) معصسط .له .أ١أ‏ هآ وغتاذامعم 0 أدنكائ! غهاره بعع ها أومأعلل . (كدعهم ذذ) .3 .8 ,عامط 
.منتضةا ١:‏ ,الماووع::) .(153-262 .مم ١١‏ .لم؟١)‏ عاممطاعدم! 

بحتص1167 لتتعكشهنا لمامعص صذ كتدعط شتير لقدعت عللنوعت أه كممأعسمامظ .(قلو ) .غ1 ممخرداك عة ..ة .8 ,عاوكط 
252-2357 ,16 ,لمأازميه:) آعم 

عنوول أب ممعععةط امهعم ن) .كعك أمطوحد علاطناح قهة كمهتتسات عأهام له عرمكة .(جوو1) .ل معولد:) 
265-56 ,710/7 

أشعيه[] دأوموعععط ون زوع تععمعع ذأاعادا لوعمص و عععط؛ كا .(وجعمد طذة) .11 ععماعم:) 

بان امون .كعككنته له برمتاصتط عحتامعى علط ده ئن1ا260؟ ترآ للمتانتسعاون مه أن نت1)ظ .زكوود؛ .5 .علوم 
11-9 يو أمجعان ل أعوموعك 

#منمو ع8 عن ذأمعمن) إن أمدنم[ .كممةنأمء أه ككعوع قمعيو عط له عدنلهة وعاطمعط ١(وجود)‏ لاا .[ كاء2ا66© 
,12-18 .9 

مففتلةنا لصة أصعصرموأعيعل 5؛! :أكتلاعمك وومعنرج موعن ف .(و6ود) © ماحد عه ,1 , لمرصمظ ...0 .متاعوتنان 
حعاتكا عاعملا سحن .(جوو1 .دزم) بالأنتامس دأ مممدصلة عمتدم ل ا! (لبط) عماج .:) مآ .ممع 

أ اأترديمف زه أمتجيات] “لادختاانت© أه 05 تروكة عرممء مكدع عصرم وعرررالععووظ 76و١1‏ ) ..1 .ك بذ ) عة .. ل وعتماة) 
مكدوح يو عاجورأمدمة م ملز 

خصءه] معنن إن عمتتمعععم عط وري جالكمعنلل وعن) أن لمعتسن أنحمك (وجن1) .51 12 عمد عن .لذ ا جامون) 
ومح ب ,كتكبائصة «منمماءع8 لعتادرصت زه أومتصيمل كصتلاتسااسانا عمل اتا 

فيه أن اتروع ومو لوزعم عملم ندعل ومة لمتعوعع أو دزعءلله ع1 .(19072) 51 .ألا .ومدممور لهك ع ../3 .نا ججمر) 
لت الاضاً .(613-و5 .تإما لمتامعنلى دز كتكب امم عمل مم8 ,(.لطا ا الدعد .8 .ن) هل ترستاستلهم أععت وتم كزان 
2655 كلتكماتك 1 أو جرع ذاررل) 

نةأة7 أكهن لممكاوم ك1 .(أقوة ,ذهو ) .1 ,أنن) عث .(آ مدص .ل ,كمملا١عماعفومط‏ .8 عمطاءت) ,2 لل ممم 
عه" 1 .ألاعفاتين إن الما ككلم اكدئا! | أغانا األار]ان6ذاثا ان اللتانأ قاد معنن إن جاع لاب .أمل ددن وأأن تامسجم ررس 
شا رساكمط] اجون لني 12 اناي ) سر وطوميفوت ا مون[ جيك عرل؟ أن عروت مسرم فط اه اعتمم 

1م ١"‏ رجه .انوأ عرد اننم اعونت كزسطنتأ) دن نحل نوسمخ .رولقن: ) .)2 .ل .ممم ة) 

"مقاط .كعكءآ أن نامتك صاكوف عط ديد كعممعتعميه تنطد” ومعطعط موطاءء مقطاو يكور م المساص) 
15د 19 معرومنم9؟ إن 

ألمععنم[ل أعممى؟] رنتان) لومت مكتايدى ها لأس تردره كتسرعثود عستخلكى ما" تحكوب .ظ ]| ععارمن 
27-1 

خأ أ) .ميرعانا هذ .كملع ةأدرس أمانم1 اتعدالأن «عأعداء أسصه ععدعن أ اأعادة ,لمعم ) .(كطؤور 1 .[.لرمللنية:) 
لط يك 

ترتاأناد لعو أنتء حكن متاك ينه عتقيعف عبا نا عنمتسصاكعما أتعتاجى امقعمملات .أكجور) لك (] .لمتئمم.١‏ .11 
ا 4ك .في 07س نئل لإ أقم امل + “ادر)ي اخ أون] اننيوىى حلك أن 

لين دأخخس كمال اسان ) الاتتتاعيات أنخدد ا مل زا؟ انل 11107 *بردرعالداه نووم ]يرز دز ) ,'وكو رد "1 نورين[ 
26-ده ذه امن 

نالك لذن عتلأكنا نانك تتتكتايعع» أنرععءأنيلت ننه اسل تكتف متعريماءت أن أعلكن عرأئ1 _لوكن1؛ ق 1 «سدنفرزم ]| 
كتار- رود أنم مل وأمعحعلم ررق سنيتف) ستطباجر 

أن وغععالن مطتايتوعين عناة تعتتتدعية تعمل ايت كعستمتستسسط أجومنود) أذ 5ك للجحماتطا/ مخ 1 | حمعسرورسلز 
- ببسل ممعم 1م روات عم ) عدم رءتمراعت] تسج آثن! الخازار ور لاتخرتصاسير أن ستلسسوييت سايساك اسنتحم 
>مود تنه .قم أنس 

“ألتتتاء انق 0ك الننوكم0 اله كن الاكتللم أه كانتا عل _تجعود؛ .اذ 10[ صملا ىة .لذ نا مانا .ل سمساملا 
عمة لكلوظ) معد كذ .(1 ع6 عصداظم] كط .أمظ .:) الل مل عتاكمم]م سك مملغد تلهضممعع داز أن ستاسن 
عأعولا حئخ! .(7هدو-اجه جرم) «ماعوءتأتردرن أنه ,ودر ,رامفا1 وعم أمعم متم بج 00000 
كا 
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أرمذة عرلا عتوجعمذ ععنك ره عكتك لوء1رم ]فط حون :ضام عتافعى علا لصة عانوت اععوعيعظ .(6و19) 1 ,دوعممام] 
239-249 ,و ,أمجدوس[ل جأءموموعطا بنأن لمع ن) فباتاتاعع عبمضوعى أن ععلوعم وده! لصدة 

١46-17.‏ ,3 ,]80 ىناه[ دأءمتعدعاط بغاتاأدع07) ,نا الاتلقعق لهة صنهط لقنجآ .(موو1) !1 ,16ر1 عن .1 ,عممن1] 

56 فل علكة؛ ,أوادع صهناقنالويع أه كناعما .(وقود) .(1 .© ,نهآ ,.ى ,211006 ,0 .5 ,مور , .© .[ عنهة] 
118-125 ,2 ,أمصدم[ل اأعمومصطط بان تنوعم) جالاتاوعى وه جاعع1اء ورواطمدم أه عمو لصه ,كدمة 

عن .كا ههرم مومعل ع تطجدعع لععوطا-زع انام دري 01 كنم كمع2: تل موعن عط[ ماع م172 .(1992) .18 عببن1] 
233-243 ,5 المحاناه[ دأع«موععاط يخصااد 

-151 ,9 ,كثمموعا ملمطعيو2 اهمع لق 2880م 1ض رملرم 05 .(1961) 11 ,تتتجرا 

.قعل ب اغثة لمع دانصا لدنة سمتافصوم 1ط أ أن عزمء غ1 :لمائد لممومعيم عط مجه اطاتلتطوعرن) ,(1964) .11 مددز] 
مزع أتمالا لمملا عع ل . (و7سي6 .مم) تا معت 15 كاتمعدمم مماحمانا! ,(.80) عمائزو1 نالا .0 

-الهة لمعأطمرم #علتتهعى كع أداتلئعة ه21 عبقاكم2 .(87و1) © .ني ,ماعتجولة عة .له .كا .مووتطبندط .11 .ى روعو[ 
1122-11 ,52 ,لومأماعيوظ لماءعم5 004 بفالمدمجعء2 زه أمحريه[ .عدا 

كه أعع2]1 عاتااكمم أن عم معندلقمة قط )1985١.‏ 1 .ن) ,رمعمنطه8 عة ,.ظ ,حامءكل18 .31 .151 ,وممفوطه[ ...11 .له ,معو 
1413-1 ,قك ,يج دأصةاعيو5ظ أعاعم؟ أمده بنتأمجووعظ إه أعددنى] .كممتادءموكة 50منه أ0 17655 لفتكتاتدنا قط 

285-290 .8 المصسل أعممعدعةط يعامج .ومدامنط كه جاتلدصجته مهمد ععنقوم لقمن) .(1995) .1 ,كعضيةل 

.255-66 ,2 .لقاجرمس[ اأعرومعطا بوغاماوعمن) «عأعصصا لعنتهمدلدمه دأ عع]آلقة .(وقو:) .[ظ ,عمممدنة[ 

«نتأوى اعاطمع2 ,(.كلظ) معصسظط .م .لآ صل .مدتحام؟ درعاطمم عنتاهعن وذ ممتاتوعمعداء94 .زموو1) [١‏ ,مودو 
علطم :[0! .لموسحه:! .(5ه-77 .ح) بذأتاتمعت فده رع«افد كر «جاطممم هد 

عن )جر ن) #كؤععمرم #باتقهعى عغط؛ أنتمطة دنا لأء؛ عه أتقعط صىت تعدالالا .(كوو:) .)1 .عاج عمو [ه8 ع , .لذ عمجمويرو[ 
31-4 ,8 ,لعدديس[ اع مدمووعة يما 

معسصتناا .ف .ك8 هل .ئمنفدة صسعاطمع أه بمامء 3 اوكدمسري 5ابطتتضوع7) .(ؤوعرم 5() .10 ,كمواءعم 6ه .8 نزو[ 
مام سوط :[1 .القادوء 1١١‏ .أمب) اممطفدمط جأععدعمم يناع انمع ,..18:0) 

لمعنه[ الع تمعدوعظ واف اوعدن لرمكدععلة أه طنلوعط لحة فوع .أذدع]م هذ) .[ أومكة»ا 

امم لمه عععععل أه عوعمع ]أل ف لممصطء اناق ه) لمعطل ادك درمءع! طتشضوعري) (رعلرمين5 ,مهور ) 8.1 .مروديمع)] 
ككة8 -<0556[ :معكلء م طآ مد5 .(66-ج5 .مح .دج .وخ8) أو«موتجواءنت0) التطن) عمل عدمعتع: :12 نبحئذ .لمها 

آبة6 مومهل عة ععلع1امه :وملهومآ .ععمه إن واذله)معلط 136 .(5عو1) ألا ععلطما 

قدلا .عمتذامة متعاطمام عجتاوعى مه كأفوعرم أن أمع1اء ع1 .(1970) .[ #عطبمد ا ع ...5 مووء1 .1/1 معصصعز 
303-00 ,10 .أع«معععظ عما 

كمع 2 01815125ل] لقممتاقمه اه[ يعاعملا بيت 5 جه هذ مومعو جماجيت عاان لمدوماء25 .(دوود) ."ا ,كذنث1 

.252-367 .46 أكع مأمطاعءن25 مع عار شر , 151000؟ نذا 220131260 لهة نمتانتدوجم) .(دو19) .2.5 ,دندحعتها 

1010-2 ,16 .أصصس[ طأعروعوعط وف أامعمن) .كستعدرمل لوعقرء ١‏ لصة لدادمعضصط دز يستتازوعء:2) .(11997 .[ .نآ 

لنماانن 0 ارملا ك8 .عومسم ممعي إن وعدم م18 .(5هو10) .م عورا 

20 ,أكاى ماصاعنى «مصعمق .لمتاوعامم علقوعى أ وم تلدع عط؟ لمة بواتلقدممع8 .(1965) .© ,«مممأكلاعة لذ 
273-28 

ف :ععازناريك ديه عبفوعي , (.لظا) معطا .5 .1 1 .لمن لتتنلص! عباعم اع برأطوتط عط .لوقو ) .12 .ودممم كاعد لذ 
-028)) .ممصدعره] :0 رهل:0 .(4-127 11١‏ .مم) امماجعنها أعت أمومأامععك همه بعت وعم له بومامطعيعم أمممد 
تن 1 016نم علوننا أقذئة 

أه عن 0ق ,خالا أكمع5مع0ا0 ااا تأوعرن) .(قو19) .ل( .3 أوعلاا ث .غ1 ,عرمن21 ...غ1 ومكمعلمة ..) ,علملمتمواكخ 
420-47 ,هع ,جععدعىء017آ أددل ان تنمدا أياءه بءألعدمجء2 .تلدب أطعط 

-7 مه 5أ1 لقة ممتودلاعة لدعتص 0ط با الاتقوعق أو منطاعدمه كماع ع1 (وجود) [ 6لمسأكوصم كن ..) ,علملمععد لد 
311-20 124 بجرمأمطعيوط مطعومر) أت أوجديهز .اكوم أمه 

لمة عحقوعى هه أمذكنصة لمتدعوعهز أه لاه امتتصعع]اتل عا .لوجو1) [ ,أمنسوعءء0 ع ..ن) ءأدلمتصداد 
.3290-35 .123 بود أمأعووظ عتووعي إه أمحعنه[ .ععمددمرمارعم لقسععلاعاصا 

علطوعى عط أه عع دا5 ,جاتلاتاقعى أنه وملاعدد] دوكة كعمعرعءع1 انل ماظط .(ؤجود) 16١‏ ,كرا اصععد] عن ..) .ءلمل 0 تتدلذة 
157-17 .6 رباع وأمطاعيوط أمعنوماما8 .لدمدوده عط هأ أه1اء 0مة ,ذوععه:م 

ممه ممتوء تامع :تمعاطمعمح اطئرادطا ورمتكام؟ هذ ععدعمعجوعع لمد دعأمطد عنال اموه .(1995) .0 ,لعكداسة لز 
291-2058 ,3 ,أنل اناه[ دأ مدودص باغ '1أأنء7ن) .لأواوررعايء 

ي#سمتطامى دز وععوععع] ]اك لمك تدنلمز لقة جم 1م !ك تدععتسن أه ععه1اظ .(روو1) .) عع ا عش . . ل) .نع 5 ارقعة1ذا 
6-76 .35 لأععمعكن ا أمددننمع لط زه أماصناه] مانام مم3 .كمعاطممم أطعتكمد 


عمعاثت! املا عمجل ععقمهم صمي إن دمطاعهءء عمع[اممع77 .(1971) .11 عه سحواكواا 
ه200 و6 ماعاتهت1] أوعتع١أدريوعط‏ دوععورم عحتاوعى عطا ءو] جأمقط ع<كواءمذكة غ1 .اع6و1) .ة .5 اأعتملءل 
91-5 ,20 المذان ادن إه أمدرنن[ تمعقص اسنائلء5 عطا وعمنا .(1976) :لاا .) ,عمتاء لوا 
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وجا زه أفدننم] .عع قوعم #لاتلمعى ذا دموكغهممم لودمتارء801 لقة عذناوتمككة .(1976) .ن) ,مطمعاعلء لد 
341-169 ,اك ,أ أمجمد 

هق كة عمالالم؟ دمع أطدهم صذ تأسدم؟ لمادعلهكدذ أه عون لمادعمع11 .(و96:) .8 ,لامجددنا عة ,.ن) ,مطدكاعلدعكة 
,431-46 ,68 ,بج مأماكيصوط أماعدد 4مه لتمصمدطثم إن أمدنس] بالاتاهعى أه وممتعودك 

مقرم كة اعد لصة ,أعبع! بصملتتطوعه؟ ,لمكدعامم ملاوع لعددعوكق .(966و1) .8 ,لأوسكارنا كز ,.ي) ,قمطدداعلن»31 
ني أقاعن5 26ت يا !أتمدمجرء إه لمدديص] رمك آأمه معاطم لطعت وز وعبى لفامعقهه1 أه ععد: عط أه كمم1ءذل 
-421 ,4 ,إومامء 

أو 56ن عط ها تمادع 1ه أه عأمم غلا لصه كععرعى !لل لهبد50لله1 ,(1972) .ظ ,تساأمطودغا عة ,.ي ,مطموواء لدم الخ 
226-24 ,هبو ,باالمممورعظ زه لدصسز .عمتطمء وعاطمم لعطارع؟ ها كعد 

29 تنام عبج زه أمدصيهز وعمتكامد مسعاطمعم لمع بممميعى نذأ ودمتدمم !| أه عومناءء" .(86و1) . [ ,عالىئغع 1 
.ج 2880-2 ,12 ,"مأ+ادمج0) 14ت ,بمدت 81 ,عدامممم.ا :يعمامداء 

.(3-39 .وح ؟ وأأءااتهععء فننه رعاتلتاأمع «عاطممر رو«اممكر ددأنامع2 ,(.180) معوحاا .ى .11 دآ .(جمود) ١1.‏ .عرمولد 
»ع[طقة :زلا , لمصددهس لج 

أن وأعدعا نننة اه كأوعلن:5 عمعأاف نز بواتحتاجعى 2ه لعوععك: أه كاءم1اظ .(1982) ل .ا .نهنا عة .0 .ل ,مدعملة 
.41-48 فى .كالاءا5 جماماط همه لمبنووعء7 بطنائطة 

لزه أمصفمل .لم أنكتة؟ مقوسطما تأمعدوعصتطعة لمدوالةمناعنه ورقلل مناكاياه مه ععم .(يقود) .(1 .51 .لرمامن 1ح 
.225-244 ,25 مانام اأء8 أودمتاوعوملا 

-17118063 لمة ,لماقهء تأصتةه ,مهال هجعع121 بعصم لحو نجاترانوع) ,(لهور ) .8 ,5 ,أزوكاماونن) ع ..([ ١1,‏ العمأصسثذ 
١03, 27-43.‏ ,سأأعلان8 أمعاع مام طاعب85 .وهقا 

عقكة 2:0©655 .1 1991) سأ ركع1203 عة ..11 بوسراوط عمعااعظ .. 8 .© مفصاطتا 1٠١‏ .كذ نعاطولة ..() .أ ,لعماسلة 
.91-122 ,4 ,أمدصدهم[ فأء«معدعط! ونتن امعد الطونمطا) موعن أو وأعلمم عجر[ 

)1 اتنئونى تن مأك نتناكتيب ورعءلطانم2 .(أقوود ) .15 .11 لدتمررلت] ع .11 ,ومسمنادظ سعنتمظ .12 .51 ,ألعماصناثد 
بكلالتعسكر معاطه 2 ,ز.لظا) وعمسا ف .لذ م[ .كستهمرمك لمدراعل١((ز‏ وز وممنئؤرعومممم صعاطمعم ودتحادرم م 
عاطة :[ 5 .لرسحدت ١‏ (وج-ق .رمأ باالناثانء؟»© دن ,ع اراناأمد «اعأطمعم 

ذكجمم عل كا ا أأذااءى ال عن .'ل .نا ,تعسادنن) .ع3 لأا ممعامنفظ8 .'! .ا .تاومتميك .17 .أذ السملممسل5 
!"ا اعم .انون تلهءم السرعط) ,ع عد .ولاتكاك عصتكامدى-حمعاطوم عخاوعع آه ومتنكدعم لعوودطا كودع هوم[ 
أمدديهو[ أعممعععاا 

أ /0نا | أأنى كال مجه واااأناتادعمن ,لملظ) ومععلضمة .لط .1( د[ ماقطدفى أه دعالمتطادوءكا .لووود) .81.4 درن ١1‏ 
عتعممما! عأعو؟ عصلا ,ريهوم .مما 

الاناك خصو نكن ١1‏ ليملا عع .(.لت لم25 ) بجمعاأ؛ عدامن أعيوظ .(6جو1: ) .ن) .| “«الماتمصينند 

اعم لدع أن 5 1ذأن5 لس عمنكهسة عدا سه تجاتحنانت )© لدوو1 ا .2 .12 معجوعظ ية .م .51 .عم .كذ .5 .ماءيدا0) 
15-33 بلا أذاء انكو عقا أمملمعنأممعرعط ل أمتصمل عدن اخاصم 

«نلنا] الات تهنا أكون متات] أت عرناون يدانا . عوود: .1 تعدنطة) خة ...)ل .ل معسا: ١)‏ لعفن اك .ل رما ساعتدن] 
عنعن ااستضوظع لحاوس تلط 1 تل ع عدوا 3 آل مل ممع أامطعهم عمأ ولمتات أاصدسز طكلدم] | عممتممم 
كتعأناذ :زف" .لمرسسدهةظ .امسروسجكه .جم ! اللأمع أ من با “اوعى بامكيدععه بلاضذات 

لانتل عه! أن وى توحعسيجم ات وسع تانر ماماييتم-لأعد نكن كن تأدنارا؛ منحكطوع:) .أمون1 ١‏ .( .(1 ,أرجمم 
1115-1140 24 عم سلاءطا عتمم ة) إن أمتصمرمز تأصجيكىمم ععلصي؟ أخرياة بواتستدم! 

للادثر اتعتتلنطعدا أضسو نن! طارأرالدل1 ننكتندوهد ماحتاى عط1 .رومن .[ :[ا نم10 عن ال مس11 ١1١,‏ .)1 ممم 
دتلكيقة ,21 كلأنااثأت8 إن كاور فسا ألللمستوررعط مأ د أمهم 

عااأينا د ولموكحه1 تامع لمان ايج تنموه عاالمم اد علولا الككعيم علا .0) عأعن تمل ءة .1 .حلعمعان 01 
تلا اأتطاعوعة) .(2 .أت عابعااديم | المضيمسم وتنمعم) ,(.لضا) معمسظ كح لل مآ طعدممحره عطتمك دعوم 
1111061 

]نل مماطوسس!ط نكا ,مماأومطا .«ببعبعدره برمتصعط ر() .رفوا .8 .. ومصطة 

102[ كسستطتنه كاذ ا لناعته أه ممناك]] اوعل1 .لووور) .11 تعنصعة©) عه لظ متماكمععظ .5 .8 ,لاعأعوممظ -أمون8 
“مر لدجم ولأ نازاو") .عمناسنه أن كاممطاعص عتعط؟ مه كعثمم طاكحد عدم اانا حافاوي اعتمحصة-طئعتنا دعا 
-120 .7 007 

تتمتصعيط1 تلم !ا كم مإدرنيم بيمتوأن؟ ماس اجون ر؛ .8 المطاومدم1! بن .1 .ل ممكمظ 

سوج 1 ,1 ,امامل لصتل وطن لنمم2:)» وكتاسإمعله قصة ,طتلدعا تمتناعت) .لموور) هر برموعبادعطاماا 

بنلة تام أأيسا. بروررنا على لا نا تامعن أده مماأمنع لآ زذوف در صن .0) .ممسسعنننل !ع .م بعصطمء تم 
اندها ! نل« ,اللطلودعئ) لع انحا لممطاءرمط أءروعوم 

لا عملء! عملا جاتطتايعن ها ممه عاورموعمموعءنكم عدا .بدوو:) .ك .لذأ .معمنطا عثة .نا .0ل ,ممووعدانت8 
131-47 ,10 الاج “أمط روط 

دمأمنعة أن رمتاعصن! سكد باتلتطتدفا؟ لمصمتاهل1 كم بطتلألى أمعوءوصروص أعمن نط |إطوزاع8 اوكور) 8 .لذ ,معسظ8 
دك دعوجن1 ,63 ,ك|أاعاك5 ع«مابمال أس الج صما لمعن سنلامد عاضا 
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أنه ,لعاعان! ,لتناام لزنأ عاذع؟ ويم تكأمتط؛ أمعوعع ال مه #عمدصمم]معم لنوتعداخز .(6كو2) .ىر .لز بسعودكا 
.208-315 ,23 ,تأممقعق3 عط دز ررعمام طعردط .«عملاتطك له ال ودمم 

177-188 .19 متأفصعفنهمل س3 النطي) .امو رمعل [اطء أن مطتوتاومي عط ,لوقو ) لل .ألا ,معدن8 

تعاطم :زلظ ‏ لممحصول! عم توالا اي (لدوو1) .1خ .لذ ,معدمس8 

,12 ,عماجل أماد اتمماععع2 .وملغكقز عموعى لمق ومللصلط امعترعناتل كمععةلنطن) .(معوود) .ةق .51 ,نمصسط 


23-4 

21) ,ككنه؟5 .اذام أءدا!ى ادع 2 ١صيا‏ )معن عمل عنانصعزتاه أقهدما لمعت لمعه ب#اتا نوع ,(لطدهوور) .م .أمأا ,معمير 
لمع لصد لمأن معطا عه عمغمعر) طعممعدعظ8 لودسنغد لجح 

-اء5 أ0رمانودك8 تمععوبة4ق بطالاظطوعى قطة وواتلفسموته ,البراكدنا أه ععوتن :أ امدععدر() .(ووود) .ى .81 ,نحسةق 
59-74 .37 ,أها 60 

.ن) .آلا ,مععلهوا ,ج) .5 دآ طعموعيم بطتطتلوعى وز عميدذا مضاعورماعهم لمع مدقل 1وع20) ,أمووود) .ى .لذ ,معوس8 
م) إاأأناا أفقمع براناةأتر م26 000 عاستلدماصعهدنا ,(.كلس) «معمطاءما' .[ .ذا عن ,مستامععط عل .8 عأعم اناج 
ععاطق :إنط ,المصبحرو< 331-168١.‏ 

ةق .1 و! تكتستامعى لضم ع متذامة ورعادامعم .ؤصتلسة معاناممم وئستصمععدم كممكساعمدت تطلبوود) .ة..اآ ,معدن 
لاعادات :[ن! ‏ لمتيسصن!! . (لمو2-جمجع .جزم) نال الوم أب برسسامى بممأطمرم عقر جاع , (لط) دخا 

لانن نان ب(.خلظا) معوسطا .فى .لذ اية سسو5ؤذ ل .أ مأ .كانم ! ععيل كاز لصم تووم العبون1 ) .مق أ1ؤ ,دن نلك 
ألم :زا لسصدماة 102-123 .نحى) ب#عهره مادم 

م1217 عونا .كعبادقاة لهأامعورووأعل أوكمه ومتاتولاعنا ممتنتاوقى لمومعع2 .لملواوراد .كوو1) لق .آنأ ,معدصيق 
1-10 .70 .72 .06 , اتسارردومأعتم 10 لأاطء) «م دمع 

-1عثالل عدام سأ جاالدطعيصن أندستأوفءلز له جاتانتاأن ليه جلاتأسامم عدلل .وود .5 .8 بمعطلل عة .م لذ معرردثة 
عههآنة أتعاير م أصناعية8 أنه أعدماامع راع .مععلاخطء [عم لومم جد معلاع «الزمع0ومعد أه عدتأماط؛ ١‏ جع 
50 كد وك ا امرويع 

تاكامدس 1ط نزذا .اأتاعئىىئ) .اليه عحى )ممعي لزب عمأرمي1 العكسضر دن ركاه تساف .هخ أذ مسرلا 

ليق ععاحاد مبمناوعت أعده ذلاتاك طانم لقى أريه انومعصلنز وبدعمسهم أزووذ! .لذ عملوعنثا هخ اذ .سسكا 
)16 ع ,امسلل ستتمصسصيط أبصه |( لالم ون اومان 

معصطط .م لط دا تكتحلفيعيع لانن منت اسل مسامنافكه وسنلنط؟ رعاطمء .بوي ١ ١‏ .لعشطة) نه .ىم )اذ .معصسنة 
كعاطمة :[ئة .ممصو .نجعن مم) وأاعناعمى جم تأده مسأطم .رمدم سم إطتصط .قمع ) 

عي أن كعإعبلم5 در كد كمهت انتوم تزي أنس تكاتاستكيصضن أن جامعسولن[ل .ووو د ١ل‏ .كماعط ) عه ..خى 1ل .معط 
8و-537 5١د‏ كمعجهمم[]إ1(! أمسأتخلوز أن بن تلورسص_”م .حمتتاة 

املاع أمتعدة إن اميل “كالح ؤرمعىء لالية للملا تلساتت امك بود كك مضلكه اوسا لخ أل .نمصاظ 
15 نكر )ا راوسب '] أيامن عد 

-ث توأ درتجيرررن أعرن بالأمسيامه “دا عدن مأاءنتاكانا اأعتأصدط . جين اذ عفسننااز .خا سسنسصنك . اه أذ ,سوق 
احري حدر اسطدزاداسرسد) حم 

عو اأجردنا لين اكالختلخص ادن حصنا لماتتسياير عنائا . وجسر وت !1 | سسحصت) عع 3[ موتصطاصل .ا الح مصلا 
تومن .قلط قتتتالتطاسسظ-تطحمموا() 'ل عن .مض !ل .ستطراسرظ خاصسا ملتست أمقى أن خلسسة ميل ول عصعقا 
بالساترصها ١‏ نزية النامسخ) اسطامص أن بأسمعى 11١‏ «أسرد ها اغأ تداق 

بأتص سانسن أمسأجا سنا تسممصطسر ستاتسحت لأسن حمسا تصعويط قاور .ل تسلوبف ك8 عن حر .أذ ,سيط 

كص اخانلن قطة ادرو ال 16 أب العسدسسصوللوب لتممل رص اموز ع7 ١‏ روود لذ كذ راط عة .د .لذ درطا 
الب كاك .و بالإسأسطمبن؟ ا االتصييت؟) ل الدردية. حتحنا لطر[ تمميعه تتل آم عمصوعد 6ل ال ناكم 

0 كزانتكأ اا ادو سكلل أعنه ععمثت أنال متخن لسر |8 نبماكعوسل]' عع . لح ك لات كذ لاك نا 
كعاداك زز امستنصلة انوك انوك تلحر لوطسا رن ضناغ . نا مسنةا .خلج 

ممردوط تللتعتلوبى تالبك من متأين مون تستيكصلم) أن أمسلاء عرا؟ 'يكور: لط لعلدمط عن .فى لح سنيه 
انكل رق ادم للشبتمجدي] موردن نار زنج و رننسرت) 

أتعنابرةه ألنا الزن لقنن لمن أ فصع “رس1 .د .مترتمة ١١5‏ بللأانيمك . | امسلل ثلءلأتل . كذ إذ نهم 
اترضعحسين أسلكتاحلسن ) سمط( قم م أيه مسف تاي 

“تور تلان[ أسنة .رتلتان 0 بماءرصعنت رعتساومة اسع أكوو ١‏ > ذابا 01١١‏ عأمساعتاه . د أذ مسلا 
علدلا (١‏ يونين 

“ع الللديت حلت تعونت ين بأنزب“ستعدر عصناييي فز كاذ اللخاايملا"!1![ل) _لأارعن نغ ١5.١‏ ذأ ناسرصسيطي؟ عن ا .أذ .سملا 
الى أعنه رياس سطنام بل ,كينا يتا .اط بخ ا كاسني .)) دريصاعك1ا :]ا مل ممحالموى اطايموم 
كأ أعئرناءد اناعد ١‏ تجكصنكا رونل 44 ناد دل سانأل أأميط له "مسا مت عومجحل عدو سجر 
»أودرة] عه أعناموسة 

0 اكلتتتلمضت قرنا ختستلستأسيرر؟ أب «خبادو لصب علكاج سحتلسى يلايك لسعاسيحسةل . عب 1١١‏ معاصيميظك 
حب كذ ؟ اسحبسل سوسم راتمقة 
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احج حي و و اي ا 1 00000 1 ادي 
51 .4 يدت 
عاعولا بدت ١|‏ . (و257-26 .جع) بالاجاخمك 07 ,(.150) صمصة؟؟ .15 2 مآ تمسغاطهمم دمائمئات قط .(1976) .[ 1 رماجفطة 


. تتنجدع2 

.دجوو ,85 ,لمدديد] لت «معععط بجا نم0 أعلقعف لموع لطة بزاالاتلهء© .(5و19) .1 ردملأعطا5 

304-46 63 ,أكاناماء5 تمعاسعاصق .كعك صا للما5 .(1973) الا ,عفمطن ك ,فى .11 .حمساة 

باخاس اعت 0 ,(.10) معصسظ .م .54 هآ .عاتمميع عتتوعت أه معنلنكد عاجاع ره ترم كنةة .(قععمم هاأ) .ك! .0] بمومدمسية 
)ه21 :[17 للطكدعن .(2 لهم/ا) مط لعىوعكم 

ة .1ش هآ .وعنانتوعر منممت لله أصمماودف من كلأمرمب عإطوقمم 6تتنهتهدم] سيدا مذ) .2 كععمنك كعك ,.[ مععماة 
الو اماصدلة :[اا ,للماعمعء0 .(ء .له/) #ممطشعحهة ادجتمععه؟ بغان قمع ,(.150) معصسة 

أومهكا ارملا بك 81 جعامماعطعط سمطف .(1975) ."ا .8 عممجاة 

+6عومه 3 ,لش مجه[ لمحم دم بخان اغمع 2 عع2 010 ص باالاتتمع:0 .(مهو2د) 74 .[ .0 ,طاتهرة 

(لعحمعوعظ بماساجهده 0 لمجو 0 تأونتورظ (#الاتافع0) .(بهود) .0 ,م812 تعل حولا عث ,الا .[ .0 ,رطانه5 
3159-0 ,7 ,أقررسن[ل 

منهلانقت © ,(.10) معنتنا1 ف .11 هل براالاتتمعت لطة ومتامعهره2 .(7جو19) .0 بععت كا ععل صقلا ث ,ا .[ .0 ,طاتدرر5 
م تنو :زلا للماكدعء» .(1 .01/) اممطفدمط جم مم ينا 

-لتشالت ا1أأناا 123 ناكه 1136 | بالنهعت :0ن #عننة 260401201 .(موو1 ) .0ا مدبععن11 عث .8 الا بأعفط:141 ...8 .] .ا ,رطانوة 
,3 الصديج[ «اتستعمعة ينارمع لاعسعة عععن إن كاعصا عنما ده طينط عمسةهن ه؟ لصادع ها وماطت - لزه للهصة 

8ه 

معلت لهة ممحاععاء؟ غنامطة. لأمط ترعئل لنطك لضة كثلنلمه وتغناعط ع1 .(عوو:) ١ه‏ .14 ,معمننة ع ,.ي , لمعد5 
. قلع 2:7 ,126 ,ب عمامطيوط إه لمجيول تال 

نيبي مجه لمعه عصة علهم: مدص لاتاناعد امه لمءصتداعباء لهة 30:1 نات عكمامام1 .(عوود) .1 .[ ,دقطه]5 
245-52 ,5 ,لمدنه[ أء«مععصطا ونساجمعد) 

سجهداء8 فعااصوة زه لكمديم] .ومتاممتلهعوعع أه بووأمصطعة)؟ أقتامدذ مف .(1977) .54 .(0آ ععدظ ع ,2 .1 ,دعاه)5 

وه ,10 .كذوبالمحة جما 
-يووظ لمجماوعنط باعدميفى عنحضامجتي لجه ,كللطة #تاعماعل ,عممصعع ع رمام[ اباعسمة :1859 .(1985) .5 لوعن 
135-12 ,20 ,افاج 

-6ان) ,ع ممعم عأتها علوت عن ععامه كه 864 لوتادعع كلتك ع1 .(دوود) ب/ذا ,18ذدجة أ1 عث ...0 ,مرامه] 
337-47 .4 ,لهات نان بلعم م ودع بؤاساله 

-:56 مفاكة1 عتاكقامطء5 :هآآ ,علاامعكمء 8 عحاطظها !1 عنانمع06) إت عناقع1 مممت 10 116 .(1974) 2 .نلا ,عدمدره]" 
لحت 

9 ,لها ناجل اأعممع ععاط رنغاتاامعر) ,لاتاوعى عا لمععد و1 وعودوعمموعم عتامطوجوومء:2 .(6وود) .10 .8 عرعبا' 
1634-2 

كم تسناه[ «أء م نعععظ بكاه فتمعمي) .تمتك لمم فعل: لعمنوئذفموءسن لصة لمهك! .(كدةهم صذ) .5 ,نطوملا 

لاج مأ عيو2 إن لمددين[ ,اتتلوقى عه ومنتاتاعد لمعن لدز للش معدم ترعوت له غعو (اء ع1 .(1977) 0 11 .فدهلا 


963 
بك لمعنه[ وأعمعععقةط بها انمع .غطواقةا معللند أه ممعمءعمعنضى لمة كتذغمعع ع1 .(1991) 8 حمل 


زولا بجع ل .كعال ناد عقف عن 7ع م عناأهننا1 71مننا 2 عأدومعم عرنيمعم 2 .(وقو 1 ) 215 معطرك عه .2 الا 
كمعرط لزاوع نازولا لعهك0 

.هم .1 .أه/") وومامطعءودم 4أاطاء زه أوعدوداة ,(.0خ1) دعءذعس 11 .م 2 م1 ا ترمعر0 .(م1976) .هة .لذ . طعوالو/قا 
برعلالالا بلعملا دعلا ,(1211-1271 

عث ‏ اتقطع ملظ ,غأه1] :عاج بيىل؟ ععماناك عصنصن ذا عدتلم 1 ١!‏ إن معموكة3 . (65و ) .ل ,مدهم كا عة ..ى ١4.‏ ,طلعمالة/8؟ 
0١١‏ ا 

لأع تاه مهن[ ,عع8:2 ,املامعبدآط :0:1 بدى ل« .نع نوج م خبه 134 .(6عن:) .ن) ,كعللةلقةا 

ميو لمأدعد وراعنة2 .ضععلانطء اممطعء برعدوسية ركذ كعناء لقامع صمو م ارمع بالا لقع ) .(و6و1) 0 اا , لوالا 
543-77 .ذ ,يومان:ك 

أعنج10 فلنطت وا لقعي ووععلانطك مذ كاعع1اء #براومعمم1 ,(1972) .18 ,عمطفوط ع .ل( ,مدوم؟! ,© الا لروكالا 


مح لي عه ١‏ 
,أملاء نتن فأ دعدعط وغاتاغمعي) .عه قاصنط عمعطصو لمعه ممنمع دز أ ععمنج مهاه لرودن]' ,(1995) 8 عمللا 
353-77 ,9 


2008 


عللوئغةك4ا 02 أمغمممن) وطس د عسل ذواعها لضهة 00 (1992) الا .18 بومعاونع ا 
426 ,18 ,اماجفاون عوك اندي ر771171هها : 1 نصل 1377671 “0 لقا انان[ 

كه وملأن[مء مط[ ما «ماتمعة أ عام 0 عل فوعة. عه هف -(1981) 7 .[ بوطنة عث , .نالا .11 ١‏ تسيا 

.160-12 ,10د ,أ ضاعع) :رج مأمأءوووظ أمادعا عع إه لمدديس[ .ددع اطورم اطوكها 

معصو بإأرولاء ذه روعي و ل .(فو9:) .5 ,سمتكلمة 5‏ .0 ,للماظ ..1ط-.8 ,مومع خسمطلما 
171-12 ,7 ,لمفصنس[ل لعمعععاط بخان اتمعء نا كه غ0 كاأجصيب ونع 

5 .كته ماميو2 «معتصمق ,ومعجعد لصن مه تدمج عمعوعهام2 ودهامنط لمة عمناعء .(م8و1) .8 .8 ,عموزدةه 
151-175 
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متم ه المع ]0 طاكرع لم ل ببجاعطرع8 “.معاوويت)" 5امحعمعاظط :ع لغاماهم ه 0 ماكمدمع 136 .(1962) 11 0 
كه 


-عاولط وماسمعط حاممات .(1987) .(.كل5) .5 ,طننص5 ع ٠0.‏ ,عطمعال .5 عطرعء1] ,.[ ,كنوه ...11 2 )أعمرفظ 

مععرط بوتعرعاتدنا لأعصمت لالظ معمل! ج64:-1826 ,مأممط َ 

ميو إن نماعانعط أمنتول4 اتلودمددعح هه ,ععرععنااغ اه ,لاامتصوع© .(1981) .51 0[ ,وماأعصتصةآآ عة .5 ,مرولا 
,439-476 ,32 ,باع مامططء 

.نإم) علما8 عاطمادمم ع1 ,(.1:0) مضوكا .خخ هآ .لأعط 0سة «مذوعط أه معقاصضوس ع1 .(5مود/موج:) /18ا ,علما8 
دملا بعرملا بعل .(249-266 

لممك 1 0) .كده:7 معوععنطن) أو عع الو ذا :ميسنطك) .+عهماظ همه[ «أنانت م«ملنوسته5مي) .(م80و1) .ن)-[ ,وعانجسارظ 
(1977 لعداكتامانام عاتويب 

بعاد امع .(حهود) عغطند) 0 عكدمدوع ةق تبعتلام عساعالمت عل دز مرعطتالا .(8قود) 151 ,توتمطتططمععلاون 
60657 ,1 بلمس[] أعرمعوء8 

عث ‏ تإلقطنط ا مععانوت .كا ,مفقصااع؟ .1غ .10 ها موعن أه متعصمل ع1 (جوود) .51 ,ارلتطاتئ ءمعيائه 
ها . (155-هر ١‏ .تإح) بااأتتتاهعج لإه وأدعداد عدا #واصسصيفت 0 4 ,لمإجمب عو دنم دمن ,(.كلظ) «مفدلمةي 


ندا 

كة ,كصوععن تفثلد1 لمعه علنع23 عأ صا معمدعة1عطند لتنة وملأونع[ء أه كوقعنة تاتمادع 27 .(18378) .0 ,رأ عحتة0] 
لمأمدمة كإه واماع0ة3 لمعاو ملدم0 ع( زه ععدللععممع2 .كدمتقودهة؛ لور أه برقي عط هم معمنلمع0 
(1837 ,31 برول؟! لعارعوعء2) .552-554 

,1840 ,ا:مءدمآ إن ب مم50 لمعاجهامعن) عطأاكإن عدوما مدع 15 .انهم أه ممتخقصصها! عط م0 .(طج183) .20 ,ماتحرود] 
(19372 .1 ععطوعولة لدع8) .505-509 

لإسدطلة بوم0لوما .معععجد زم ماواده ع3 00 .(1859) .) , لخعصة12 

كزد0ا امتصعوطه طثاته ,فرصب إن «صذاعه عط بأونوعط؛ أيانصة: عأطمتجععن إن كمااسمممر 1/6 .(1882) .0) ,لاححوم] 
لإوجرن 14 تمجلدما عغتطمج عاو مه 

!]د51 عأرولا بعت خا .كردما اع از ممكرو مالا .(وجود) لوعملا عل 

ممما :امه ىل .عيومنامي ع١‏ عمفط ب كان .(1979) :"1 ,ومسرر] 

.كتعطاكلاطدظ تمممهكومرعنم! :عأعملا ببىل8! عمدعتد مغ ووزابأمج؟ ذاعم صاعطة معوريظ جج8 .(موقد) "1 ,واأععده8 

6لا عمل :انع عوك :أمارمت عطة مداع صوطت .(موج: ) ,11 تعد مدن عة ,. كا , تزلطنصامعمى11ى0 ...11 .12 مقملاءم 
:معن 1 :001 مآ .ي6أداالوعسى ه بنكو 

دآ عأممب عتعط هه عععللع, كأكتاعة معمماكا جاسواكدف لمة معمقط أن زوع لأعدوالط .(موو:) .8 .]1 ,دنلامكك 
165-191 ,إم) كعناق مدركمم أدعذات:) :ولت ج:/| ماه لاجد ترمأعنك2 .(.كل]) صداجدكا .8 عة متلامص" .8 51 
سستمطارط :زلك ,علدق15ل11! 

مك111 عث وعتمقط؟ بعاجولا جعلذ 2لء]ام/ ماص جهمدم عوك .(وقود) .5 ,عاناطوى) 

,6 توما .االضم نتمم أمنحيك ١١5‏ دده انهه مماخبلط ماد عءرايم] ,(1883) 1 ,ومغخلوي) 

1ل أسقاظ ,نط إن معنأ عأ) ونم !! همعد وان اغدعت ]0 إا:06101 ال .كبه امد راوع 06 . (هو19 ) .!آ عملعدةت 
عأكة 8 بلعملا بجي ا! .االقدمة) ,داعي .+مذاطا .ب«أكداتده 5١١‏ ,مععمعاط 

لمت بأعدومفه أم ترمأ م أعبائم ها سكأندمء ادا أدعتداك 1116 :مدا 'مائء عذاء ومتدعتدظ .(جهو؛ 2 ١1.‏ ,وسنطعداء) 
لمه):0 بعارنلا بد 5 .2261166 

بلعلوظ) «معاقطءئن ذا .ل م1 .عممعه علتك أن وععقصأ ععطاه لانة ععناله كر أن عن15" تدرو ن] ,(78و1) ,8 1[ بعايص) 
ممع" 5111 نذاة ,عع12.10::ةن) .عو 1١21-1‏ ,معومهن؟ درمز وعاتيافعن 00 

تمجمعاات) .(.له محم ) يان المعى عكة امعاء5 إه كناد ااا قد اقم ث هار انن قن 100 .(81و1) .8 .1م وعطيدي) 
ز74و1 لعطكتاطنم عاعمت لوماجم0) _ممععظ مييى نان أه بمتوعزون) 
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-عنالفمعه ع1 ,(.علظ) عنه لاا -ءممدوعمم | 1 # ومعطونه8 .54 .[ هآ .لرمبدعده .(1982) .5 .11 وعطدرت 
تعأطاة :[! _لسوبدم و1 . (ود يم .جم) حأاسقاه8 عام هآلا ععجده ل إن بوماماءيعم خدوعه: 

,أمحبد[ أءع«موععاط 0720110 لأتوينا عبااوعت عن ليع كزع أقزة عقالاله» 126 .(1988) .2 .11 وعطيص 0 
,27-5 

تسم إن لمعن[ .قأوده8 عل أن فعهوزه؟ بزعمد 116 :الدوعموو/ا! عط وستائاءء ه0 .(عوو1) .5 .11 وعطنيويى 
.47-69 ,3 , نقطه1و«ماعنت2] 

دمعل2:1!! .8 .ز عة وتعطصسع:5 .[ 1 دآ .ععمعقء أه بورماقلط غط؟ و1 أعءآلة لهة غنطعاكم] .(1995) .2 .11 بعطيدو0ن 
فكع 1111 شاط ,عع70تطمنةن) .لدجو-7و3 .مم) اأعاعها لزه #يذمه 136 ,(.حلسا) 

مقة[ أن عتعممكة #قطأه لقة وماناعتننا! بمقممكت ع1 :انقتوعت؟ واه ععومه عانا ع7 .لم6وو:) .5 .11 عطيمن 
.251-286 ,9 ,أفاممه[ اك دععع! امع .عدفاماط؟ اعوط 

بتاأج0) ته رمائعتةنآ - ورعقيقف عامتقع جناه! أن عكهام لإأنوء ع1 :اناه عثتلائة)5 .(ط6وو1) .8 .11 وعطيم0 
2-6 جح ,فاع 7وساعنج2] غأضة إه لمصيس] بهاذ لهد ,لمآ 

باأأنا تمع إن 1 1منهاته الك :عفدل عأ1مع :لا ؟عصلعدم) تمدحن1]1 أن بيعم عامه8 .(ء6وود) .15 .11 معطدر 
أن أصحننه[ نطلكدهتع) مجه طم ما , #منلكا ,ب كدان ت؟51 ,وتعععاط ,«اأعاكضاخا ,أمنجء”! لإن كوأ »ذا «أونصعطا «ععد 
213-77 ,30 مأعهناأء8 عنااهع :ما 

الت مع © .ستقمم8 لفدمد غطا ها بواتكناوعء تعدقعا لواعهم5 .(وو19) .8 .12 ,عمو |ادكالا ية ..5 .1ؤ برعانه 0 
١-20.‏ . (6)1442 ,أمصصس] أعددعك 8 

444-45 ,5 عر يسوف بذ 1[ 0 ا معت .(مووذ) 2 .[ ,لجم)الن 0 

عاك" بج 11 كات 0047 انه حلص اتانام كنذا 1211673[ : 26 .(موود) .(.كمه1 ممه .120) .كذ عن 
اليا اننا 

مآ .0و 1910-1 ,017211ننا 172004771154 1114 :تهوئا مدأ ممع ماقا ك1؟ .(1987) .1 لا رماع زاص5 ع ,.) ,عنم مموا] 
ووع2 عدوملا تومل 

ج120 لمملا بمك 11 .ب ممعم زه عللاأ علاوىه علا أعجه «ماغمداعص: !1 تزع 116 . (و196) سآ ,مقرل 

لعطةتادانم عأعمت لممتعاء0) .,عبن3آ1 تطعملا ببعل! .(.5اه؟ 2) ووماماءعيعم زه ععام عدم 152 .(1956) لاا ,ععصدز 
(مو18 


ع كن اميعز .عه لأصنطا متععونا 12 بااتضمطاومق لصم طاوعق ,عنما .(1982) .5 .21 معطند0 86 .8.1 مومع ءا 
.15-0 ,39 ,تمعدعاء5 أه«مانم ام عطة تزه بصمى كز 

عمة؟آ صذذ ععمنمتأنء81 مم86 إن عأومنت أده وإئا م1 مدعا معءه عط جم عمناءعر م .(و198) 1 .15 ,رعلاء؟ 
.مقوع6 1 .كك 

لا خكط- هددع اما يعادولا جب 7 .وعوهم لعحعاء5 سايم إن بدمعط؛ عل عديك ف .(19355) .غ1 ,داببجآ1 

عق .وعدععءممم تددن أفداغناك ع ناز نأوصة- دم متكت2] بوع للع معزي لرومعهو ع1 0 1 ,3م رزتصداة 
164-19 ,لى5 44 1ماءذ نمه 

وم 767 65لا أعنتم)5 065 201018115 لاعت 6 م رت كتممل .(1964) .ن) ,عططوء0 يق ..ن) ,مغصنط1 ..ة ,عممطء :اح 
ناما أه وتئعكنونا توتويايها .معوبات:اءوو2 مالن)5 .(وعستاعيطاد لوبطمععععمع أه ئأمعدمعاصصم لملفمدرة) 
كاك 

نه ك8 كعاديلام ومنادعع-لأعتاوعع) ومنفمععء الأوده فط عالا أسواءو اط بصععمص! .أوقود) .1 .ى ,ءء1أذاا 
عععبطاطك زه 

113-130 يو ,تموصيمل أعرممععط بعانضعوهن) . الأوسحطا علاأامععة مبشتوعى ها وبمطجماء11 .(قهود؛ .1 .له ,ءالا 

120 ع1 ,عطما .0آ ع1 .اكالةتساهق-ممسدبةء كه اذلومكسامت ع[ تعصوو2] أه موضتصوط 1995١١‏ ) .1 [ ,عزموللا 
كقع6] جالدتعاطلوتا مماععمكق2 :[ل! ,ومأععمصط .(ل2هقو-وو4 .مم) ععوامءطآ ومندانن 

ازول بج ن! .عوفعانت 84ه ,وأعتهمد ,عتنامه ميغ ة|مممحعظ .(موود) تكالظ) © .مطمطاءن[عا يه ...م .1 ,ردىءن اح 
مك1 

فو نا عع لطنفهن) .مبطلعع عنبفتوعي إن كاانقانا دع أعلء 11:2 :عم «ملاععي إن ععامع عذاء عمنكه8 .(مهو: ) 0 
.ووع6 ”1 طالورنيا 

عناككا لدأعممك عط ما ممتاءنلممامز وق نوع عونل لم وتحناهه::) .(جون1 ) عأ "1 ,ركعصاو11 ن ,.ن ألا للائع8 :0 
١16هم؟‏ ,]ملعمل دأعممعيعل1 وت ااوءم0 أه عداودذ مهتعهم5] .221-223 ,(و عا )2 أماصسم] ودع بناتماممء © 
أوكود بعطدك0) .صسلسا عمعتنا»لة آه ومعن5 لودن عط نجنا أمععروو 

ع ععدالة؟! .8 .0 15 .كعصدل عمتتل قا أه بومالمتاعتوم عذال دن عمطمماعم ان وعلطوعومع .(وقود) ١١‏ .[ .مأويوو0 
لدهل؟() ارملا ع١‏ .لك4ي 1227-١‏ .مم) لمكا أه ماعط معتاسصة .!.ول8) بعطيم0 .ع .4 

لعنكء0) اها عدذ! واء حراط احطلة إن ءلة| ع!) أيمه عنرصاءءد ع( ”. . . عمط عد كا عأغطن5” ١2هور)‏ .5 ,8 روزوط 
وومع2 اطانعرع انملا 

1 0)) .كوعمآ1 فاموع صمنلا أت ولدمع نهنا :كتام د يسعصد زا .(.نامع) وغاممعععم ليده وغالاطدسسط .(87و1) .[ .:موونط 
(دقو1 معطونانانم عأعمب امم 
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حج2 174 ,(.82) مطمءا .1 م[ .ومتعتمعط كأماسحعنآ ها تتعادك طمقارظ معلته ع1 .(2985) .5 .5 ,رعطعبرامد5 
رتم2 بوالكتعدنا وممأععمء2 :[ل١!‏ بومعمماءظ .(70-ج3 .جم) #يمتتعط «ملمانتن 

-7777264 للاتة كا أصد أ 3 ,اما جباء"آ ,جونن(آ .4 عمج مانن حعمم هن[ مت (01:1) , (موو: ) .5 .5 ومع اعد 
ركوعم2 الورعنانونا ممأععمم2 :زلا بدمأععصلط 

ككت:2 '1117 نشل ,ععلضط صقت لأعاكم1 كرت انمه 1132 .(1995) .5 .[ مك121 لهة ..[ .1 رورعطورء 5 

عاءهل" بم 11 .تعمعععهمم بوأععمطا عذا إن بج مامايىم أملاهتعججت عذنا 0١1١‏ تعتنععم] .(ومو1) .8 .5 معدعطء1ا 
النصحو فب 


للعلا .8 .1 مآ .كفبوعع ععطه لصة أممطاعم سد عقي ع1 :لمدال تلض عط وماركيهة5 .(هوهو) .8 1١.‏ ,عممالد8 
بدت .(وب-ود .جم) 4ق لالخف ةاجن عناأعندا1' :مف خد مأومعح نجهم ,(.5م8) ععطايص 0 .2 .81 عثة عصها 
بككعم باع الوتنا لءمك0 عارملا 

و18 و ومعة مه طعنظ بإظطوين12 ها للقد أ دمتاعتصأكدمعع ممة كتعدكن مءكدف أه دتدعطة5 . (أوقو1 ) .8 .10 ,عع ملدلا 
ققت عدأغا1ج نت #ناأعننا1 :امت قه ع#أدرممم عنانمعءن) ,(.كقظ) »عنمي .2 .11 عة ععهالولالا .8 ,ا 1 .ععمدمع 
ككعم2 بوانورع هنآ لعوكء0 :ارملا بعك لظ .(و147-16 .وم) تعلفيةد 

تشف عد عقت شنااكا08© عند !1 ”من غه مأوموم مداختت 2 .(و198) .(.كلا1) .1 .11 ,وعطنصي) ,.8 .12 ,ععمللد/ةا 
كمع2 باتع بانطنا لعمك0 :عاعملا ببى لا 

#عس8 خرنمعبة]آ عاعملا بعج1! .عط ع نمال زو غمه م13 .(6مو ) .© ,موالو/كا 

انقد 1786 لينلا بيولا .كبطعع 4 اأأيدا؟ عن[ أمدويء8 :ا )أناندع0) _(هو19) /11 .11 ,ع رعرائزء لا 

عممة1! عاتملا بجعل! .عمط عن ععيهدم2 .(وفو1) .21 تعورنء لدعا 

كقع2 راكع :0 0 القاتفة 1 عمنذ] إن مدع ماط ل ناعم له «عنكتلة .(مقو ) .11.5 ,الداادع/ةا 

هذا يمتلءء6:م كدمعاكرو اأعناعط عحتلوعى ذطعم20) هوه أرععما/ أه أوممرمواعيت0 16" .(جوود) .31 ,رممعمني للا 
باوعطادنا وتطصنام ,عععلام) ومعطعمع؟ «عممم غمع لردء لعطئناطدامو تا .عه م أمعوذتادررمه 

/0آ عة بعصعة]1 بعاتملا بدل1 .تممه 00 .(9و196) عل ارأعتكوععم لا 

.وكعع2 اندوع ونا 4عهل<0) :عارملا بد ١1‏ .ع#مجعاعد عور «متععمم 4 .(2988) .ى , كلتقطعنة يث ...1 ,ارعواملةا 

«طانام علعمنت لمصاج 1 0) .«أعانامصوين[ ,ععدرظ ,تتتوعية1]1 مارملا مكلخ .ونه عم لإه وج فق ,(1957) 2 
(ومعو١‏ لعطكنا 
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مراجع الفصل السادس 


.عتبجقم 60أت غكممم لفط للكناطنام لتعتدهتتمتاكة ممعمع دهف عملة مسنانيه فلل قعية نقات ا .(1982) .م .11 ,أطلل 
113-65 روو امورصوط عط أن باماعود لمعل”مجوجهة مارت كجمااوعاأطنط 

166-16 ,36 رماع عأجمب جع نعط مل كاكتأدعقه طعنطه اما ععه غط1' .(6هوذ) :1 .نا كمعل34 

اللعممتجععدء عنا العتاع عا ممص ككو! تلموادعتفح لصة عدوم اوبعل عبالاتدوم) .(1971؛ .7.5 معطام 
19-26 و20 ,وامموعط لمعنعمامطاعيوط .عقصت عط لصه 

-لعمم رلنسفا لمععجد أن فنع فق تعمدة متدرة أه غضم لتقتماثة عط لنة كدهلاكمم لنسة! .(مقون) 5 .8 ,رءطلة 
جه87 هع ,با ؟ماءمد0) فل1ن) أعكان) .وععدعترعي انعط لفتهم؟ لهة عدمة 

ربدي جع الا :000) ,جع لدعه8 .تلغوت نط بطات انمع .(3996) .14 .1 ملتطونتم 

عحكمظ عارملا بست !! كام ديت عاههه؟ 17:6 :بان 71تت0) .(1976) .5 ,أأع مم 

.اكد ت/ا/؟ ع ,اتمطعصنا ,غل110 عاجملا بوبج[7 .عتجن 770[ عناأ جتن © 25:06 2675017 #نةأه ع7 ن) .(و6ود) 2 :! ,مصمه8 

زه نناعاتجاة أمنتدصف وانلوصموعم لنه ,ععوعع تلآعان1 ,باقع .(3981) ,14 .10 ,دمع ةلآ عث .ع( 1 ممممظ 
439-76 ,هق ,لاممامناعيوط 

لأمعكن (ره/ بدى[1! .ءهه لباه صا و +الاطاعهتجروعء 0 .(1574) .51 .0 ,لموعظ 

-اغه5 إه تمصيص[ أعقام 8‏ امعوعىلطاعة علالأدعة؟ أن موده عتل له دكت معلعو أعاول! 18 .(1981؛ 0 

٠. حل‎ 381-2٠ ١ 
مع مو ,26 ,يجمامطعبووط لمفةداهدآ إه تميس[ .ومع تبه عتليعت أن ععلجه طاءذ8 .(70و1) .6 الا ,ككنا8‎ 
,وا#مجهاط! تمعاع مامطعيوط .ععنايت عاوم لوصماكوعاميم برط وعاهم أو عهوقم أن بقتلنطوناعظ _.(مهوود) .قا عصمظ‎ 67, 


243-77 

عانم لمدمذدع ]مم كاك ده ورعدعت برط وعتنحءام 70009 أه ععلرتنه: عومكة كمتطمدهتط ماع18 .(2و19) .1 ممه 
1011-12 ,70 ,5!مرمطا أمعاعمتماعيوظ .حمتاكى 

ممع .لاوج عتصوومع اكتاووط لضع أمعصمع كصنطعة ءه] لعهاة .( 6و1 ) .5 .0 بممامعة8 ع ..1ز .71 .سصرنطقوم8 
هم8 ,ود ,ععممان) أدعننأه م ممه غاعا" وممامنتن0] عنه:مه 

و86 عدةة عممصضمعمعع ومضدلاه! ععرطل عط لمه مضوعن يدمنوءءط ذؤدمأاون) .(8مود) .5 .2 ,لأعهى8 
146-33 ,و3 ,ساعاناعقا ععاادع عباط 

أه ععترمعط لصة معدع جمعكتل عام تاانات 4ه مدهل نط كلك لوعمم)دذ]ط .(19639 .3 .1 معمص اا عة ,.ى ‏ مدونمحدة 
.417-435 ,13 ,#عوعاء5 إه عمنةب)5 لماعدذ .ععممطء علترعاعو 

ماق السرم عطا غه نوع شر تعموعق: ها وعلرعنوععثل عامنااآن54 .(طوقود؟ .قى .8 عمعممداا عثة .ىم حمدعتدحدء8 
135-51 ,8 ,5ماماعن 35 إن أمدىنم[] «ماقضمده0 بحرمعطل 

-مأه نومجعن) باع وعمتانعككتل قر :أمعمعصولطعة لمة عقم .(1979) .151 ,منماة ئ .8 لونحلان8 لا ,طونساان8 
584-57 ,18 .تعذع 

- لهاع دا أمعمع صعقطعه نجه رعلره طعا8 .(1971) هآ بعطمط أعباءا ع .14 ,)طوزمل ..8 ,طوناملان8 ,ا ٠‏ ,طعبملان8 
27 ,باع دأماءبوظ أمدية 19011 إن تمديام[ ,ل نقاامع5 نامع طنوعع؛ 

2601 :26068) .تعلمعاة دفهل كاناصعل 5 ضناهد فصل أن دمعوقاءد تعل مام عاط .(1873) عل ,م ,عنانل مقي 

-359 ,62 ببالطأتصماط ععدعت5 «مابودظ .مع7, أمعزتمة أن بإزليده لوءا أمظ هار فى .(ومو1) .1/1 .[ ,لامع 

.613-648 ,32 ,معاعامة ععمعأه5 أ هع52 مقع مع ررق أه بإلقناد ععطسري؟ ى .(16و19) .ل .[ ,العكوت 

-9 ناتس أن ولمع مع ياعوعته ورمع وعطعموعوع عط أن ومعظن208 لصه لزتلةدمورعم ع1 .(و6ن: ) .8 .8 الاعخثوت 
1 اذدرومعء2؟ 15[ :باتاتطامعت عثرالصعاعة ,(.ك190) ممححظ :1 عن عمابره1” ,لاا ,) م1 لرطبجععمتط مرمم! له وعتتقعمم 
الإعلالالا :عأرملا بجع !ا .(1ود-و1 ١‏ .وم) نجع« وماعنجل هده 

,2 مومهم لماعم .تلعرلد كه لمعنأممرع حم إعكنام مه كاعع1أع 1]5 له قه6متدقتل لمتعمد .(وقو. ) .هق .)ا ,مأيوء© 
985-04 

معممل56 لماعه5 .أوع 1ه تاقوعم أه لماعم جمد م نوع نهم لوطنطاناء عومد رتمدة ,(1988) ١‏ .كا ,ماصءت 
017-52 ,17 ,أأعموموعق 
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ال تمعفعاة ا«مالمع اد يت007) ,امع دمع لاممعدم أن مجر عنوظ اشام ل لعنام؟ سا كمملثماعة .(و106) .خى .1 ,مرجع 
235-هه2 ,16 

معلوط اعطول! كن جرعليه طارنطا ع1 بع معصلطة لهة كدمتاهاآعأوممع لاهو" .(82و1) هة .© ,ععنظ ث .1.10 لأتمات 
281-37 ,110 ,بيع مأماعيوظ أت أمجتنس][ .كعمصتب 

68-5 ,178 ,#ماعات5 .كتفع ط)مصوط دجت :0 156 .(1972) .5 ,عام ث ...8 .[ ,عامن 

دع 165 له طغود غ3 ومصبوعط مومه افتجهم5 عط ها علاتاممر أمعمععتطعة ع1 .(1964) .8 .[ ,عنمن 
44-1 بو معدم ةن لد لاهن فحن ندع ترمامره12 عن مدممظ ,عاتن 

بااسرعنونا مما مهاد :هنا ,لمأهفاد .كممبطاجع تممضيط معط إن كغات؟! لمنجعدم وأعمه ع13 .(6عو1) .© ,قم 
جيرا 

م7760 ,(.كل12) اتعطلق .5 .11 عث معصبط عى .14 15 ,اتجوعى أه متعورمل ع1 .(موو1) .4ل بإلوطنوءمععملو© 
عرة5 نخرن لأند برسرظجك351 .(0-212ن1 ,رم) وخا امع إن 

يومامطعية2 .؟مموراء هخبط معط و طاتت 2104 - أمعب عا ن) بزوبب غطا كا كلط1 .(عطصمعبامل8 ,و6قود) .ا 0 
: 43-7 .00 ,لإفل0ة 

مادم :111 ,وماج طنوتمها8 .تعاجعد عدرا؟ عند 7مامعة» زه كاك ب أمده 176 .(2جو2) .11-1 ,كابونآ1 

652-61 ,م ,يدوع نحصيم/ا .ورهتلدع تلطنام ل أج0[10 :ناعم صن بواتاتاقع02 .(1987) .ل 11١‏ ,كاجو 

.#وناطة اما له <ه! 750:60 ومطانه فى تعكمق لاعن تضدميع عصممر بطالقاممم ععنطهمع2 .(1986 ) 21 لاا روتجوطا 
133-86 ,18 ,عم نعفعجعء2! أمامعلة هده وبح 

180-03 وج ,بالاأنجهك4!! عل6 م50 ,سأكاتدعة:3 امعصتدء )0 وعلطجدكههناطة8 .(هجكود) نالا ,كتصدع2] 

وعلوععل نم تاأعقع أن ولووعع: ددهكا بباتطضهمر ععنها دأ بو الاتاع لمح ع للارعاعد ود نلمر7 .(طفووح) ,لال ,فنمدء12 
455-87 ,9 , مجهي إه أصديفاه [ 

.191-194 بو لماعو اماع25 «مامعد4 .كاكلههأمطع ركم ام اتعتدة م. مله لاع لم2 .(عمكو1) الا ,كندو126 

277-278 ,30 ,بأطاءملا عكلادماع5 .كرعلرمب علاومى عممحرة اتنا نمدم دن عدمهوامه/ا (1055) لاا ,كلمرعدآ 

724-55 ,323 ,32167166 .كاذنا رعاكء5 819018 لا أناناء 7001م لقكة عورم .(6كود) الا كادردت12 

بورع أمعدمعهغا زه أمتتدامز .5ردعثر م8 لهو مع أه كعيعة عط معمبجعط بواطلاع ب مرح عندضوعع 0 . (1966) للا ,كلدمدع2] 
211-88 

رعاعف عدأ إن ععاكن)3 أمعصاجد: .كرهاح عتمعحكفلدط5 أه با تتملناممم لتة لرمتتاعناوم! ردنا .(و198) سآ 2 رمارع2آ1 
23-0 ,7 

الإتفاته1ا01آ بوصععفم 1 #باوععجع1آ عط عاععم 83:0 فط بعفموعموععلوط5 عابمسماعة01 .(جو19) ..آ .2 كلارع12 
3 عي 2 ,كغدم مط هن ععللهة5 أمعصامبد:طآ 

40 ,لوكا ةا علامنوعع إن أمصميهل .وعظأعووملكء أه ععجمو+دعععة عغطا نمه ععرفة .(ملقو:) :[ .11 .ى ,لدمصممتطا 
دبوهْرو8 

9 ,27 الاشمت1 كناك ]2 .ع85 وناوععا جااننقوع © .(1974) .0 ,معررعانا 

- املع إن ثهاأ)ناى لوعاءاص !ةط :عع عام يصاعله نم3 .(1988) .(.كل15) .]1 ,ممونتما عث ,عا ,مقلنها ,ع4 عدامده2]آ1 
ع1 :أطاعه:0م0جآ1 .عمدممداء عكيلة 

أن كأكزلققة صف :ق0أأدج0» أده ,ممتطوء 5179261 لواعه؟ ,دعانزؤد ضف ,(1975) .© ,از ,وصنططم8 عة ١3,‏ ,اا برملووع 12 
427-434 ,2 ,افاعماممطاظ «معادعام4 ,عمتادنقم عمد عاعء2) 

211-23 .33 ,اماع مأماعيووط «معصعصق .كننمعع لمعه وذما لمعغدععوظ .(1978) .84 .[ ,علدأكمعئنظ 

0611| أعه ناته كممأ أنكع267 . (و198) 2 ,كو أعمووع5 ع(آ عئث , 7 باعتمطعامع1آ .ةق ,لمدرو1! ..51 . [ ,الماكدععاع 
ووع27 وع !كع اانا لدممتقدعع] 15 :1 ,ومعنل داز 

لتنا ومغطونه1! يممفحفمظ .(.لع ,بم ) عادعع رعاتفظ إه بر2دأد 4 .(1926) .11 ,كللاكا 

عأمولا بس ا! .يودأهاعيكم ههه واامتعوماط أن معدهائله باكدعتنا 1/16 :65؟ةا عالعنان هلا .(جهو1) .© .1 ركداظ 
كمم2 وانودعبالد نا 0رمل0 

ؤوع”!1 "جالوتعاتمنا عولقطصيةت) يعاتتلوعع إن يصماقاط لعنامد 186 عبادعت) .(1995) .( .1( باعمعورع 

بققع82 بطاورع لام نا 3)316 وجن1 :كعمرة .(.لء 200) عامس زه همأب طعياقم أماعود 1716 , (و6و1 ) .11 2 ,ابمبيوصول 

لطم لسة 'صمغغاط عطا ما وممودعنو عاأمدعء مغ كلمطاعم علممعنعد عمادنا .(عوو1) .ع © لطعم1ظ ية .1 ,أكنةآ 
3195-0 ,23 ,اإترفععط1 عماءم! :8 .خده تاماعدلا عودره5 :عممعكءء أه بإاومهها 

بوازوععدنونا كومولامهط كصطول :ع«متوتالم8 .أأسامعع عن «سومعع «دع عاق 4ه كلمعو لام .(1964) 11 .2 ,اعههآ 
لتدرادا 

181705 ,عأغانا دماده8 عدمت ع/ئ جه م11 .(1974) عأ .5 ,مفمصعومع ‏ ,كا .8 ,أعهمم 

05 ؟73 تعلأءه لا بدت خ! ‏ (.كصو” .د«ودلزآ".ى) أدمطعاافا كن ! إ0 زا ؟مطاعة1 0 هذه 1021لا مل مل صدمع.] .(1964) 5 .لنع آ 
(6دو1 لعطكتاطيح عارمت لةمتعه0) .مه 

صفأأأدعول8! :مملمما .وععمء بجعكدم ممه جهما 5ذا وثما بانهه] مث :كناتمعع بدانأاعء 8 .(و186) :* , دمعلوى 

هذاأتوعوةال! :صع0لرما .ععنفعيه أعره عدنامم عام 1 عع وعاعء لزه دعم #عذأهيدظ .!1874) 1 ,حمغلهوت 
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,#ععاع53 إه ععانكد؟5 أماع30 ,عع مك35 تدا جدم لاه ص عصا لهة «اللممويه !5 ,(1983) .1 .11 ,تنك ع ,." .1 ا 

7-106, 0 

ل :قعاةالمجوومج تتعلج؟ تمعنفصب8! م13 ,(78و1) .0 :1 ,أعححمن) ثة ٠,‏ ,اعجامعم0) ,.0 ,14 ,امعمعمن 
كك ' 3ل - ب 055[ :معقسم ”ا هدك .عدصوز عدا ين عامبلماه لماعوومك 

عقن ذه ومسلمك لمعنتاعوايك قط عمفدوجه امهل عمدهظ_معمود2) أه كتسرلدمة مق .(58و1) .5 .0 زدره) 
13-1 ,60 ,أماعماإمصرم م غصف ممعم عمق .ده ففعنلانت ممدوه] 

,أتاع مامتوصطغمة ممعمعدقة .وملاممااانك ورعؤوعلا عمط [عم50 لوعناعوعامء عمق .(1961) .5 .© رودي 
1014-7 

68 , أقاج مأمجمت طغصف. دع تعددقة . دمتامعنتاتك دمعنمع17ا ما نجعت أه العاتء تناكة186 لك .(1966) .ظ .ن) زهان 
1384-7 

ككو1 .19 ,بع مام نجام . العامة با موسو عزو باون عطا أن أك2: شر .(1981) .5 .2 رمعوري 

لامطدمعا! :عجولا بب ل «مالتتمءصة أمدحه باماتساغهع©) .(1962) كلا .[ ,عاماعهة1ا 

109-312 ,15 ,كع أ أها0 لهت 5 الواتاتافعىق عا ماع50 أن عه تونتر تاجيه آه ها عكفع عت عقعننا .(1989) .1 .مه1آ 

تكشط؟ أوضطت) أه باتسرتدمدم عظ؟ وز عع له: طاوع0 صا كممندضولا .(86و1-جهو1) .ى .2 .لز ,لأمكا عة ,.ق ل ,ومحتصة1] 
181-١92.‏ ,16 رعارأيالآ1 هت بأأوء12 إن أمدعناه[ :معع0) .دملاقاءرجععانا كدقعمام 01728زتره سسمف 

«قكوط متنا أت تتمناة نه تاتقاء حرق :دع أوك طنوعل لصد ععامل طصاظ .(موودوقو: ) .م .15 .10 ,لامكا عة ,.ه .ىم ,ممكتصع1آ1 
1227-7 ,30 رصا00]7آ هده انوع إن لمديس] ندععد0 .طتمعل أن عت أفععه لصة وعد قععمجم عمنا 

لمدممزر :مصعج 0 .كأمن! تمعمكء ى :قعنمل طندعل جه وعافك طعز8 .(82-1983و1) .11 ,عبو840 عثة ,.ى .هم ,رمكاصة1] 
11-5 ,13 ر 01710 أده «أغمعرا “زه 

عاغوتنة ونع ص-ددمي آه باتلقع: لوعأهةإمطعو2 .(و098) .2 ,سمط سلظ عة .0 ,ءلمل طلانة11 .ل ,دب أمععه1! 
8541-03 بو ,عممحصج لووط مده مااروووجء8 تمقنلط :يج مامكيدكط أمأحعم تووعط تزه أعدريس][ .وءأباى 

تسعطاء؟ :زاة ,علهلا اال لله 0مع) ععنامة «جعاطممم عا)ماجدرمه ع18 . لوقو: ) .83 .[ 0 

تع لضة مااع د0ممم أه لانائطةئد عط م0 .0 8و1 ) ع[ ألا ,عاعءطءيمط1' عة .1 .[ .عموعم5 ,ا .8 العتعمماعلرز 
5516-2 ,7 ,ماغعلا.8 يعمامطعءيدط لمىو5 نه باالمموسصعط .ممقاام 

-7011أكق لإسناوعت طاغع تق وعم ها لاأعموعوعء أققد 6 تدعراد أه عتمطابية عط مدعب أن ]1 .,كقون ) .8 .نا ,ممدورع1ز 
135-18 ,13 ,كتعاط اهام ع5 #كتدع مع بع نطعة أو توعج عاغط) أه عن عطأا غة زمره 

.26 ,1842 ,عسضمن! بوعاعه5 لم82 غطل أه وسولاء أه لرممع: عنوعلعة علذن مدجرعلئ نا .ر58و ) .1 ,روكلن1] 

الإعععه كاأكتاوعاعد عوونهز 20آ عا اعصوا2 .(1978) .154 ف ,لممحجةانا عة .10 2 تعرمت1 .ل .10 ,للا 
-717 ,202 ,046ماع5 2كأوتارعاعد معل[ه مقط لااعدله يعنوعمع طاتم كوعك! عقلمعاء5 بعمم 

لع أاثاا ارملا بمت ةل بوعة/|أنط0 69 ناذآ هأ ا وأأهاع؟ 5ئ1 مقتساط زه د«دكمء5 .(8و19! .نا ,ممأوونا ص 1] 

6عمكهيدر ,7 ,معدعك؟ إن عاويه5 أماصعلث .طاتحممع عأتوممم لمة كتكتاوعت5 ,(ججو(؛ .83 معادطلد1آ 

٠‏ عد زه ععذآمن!5 أمعم5 .وععضم أعطون؟ عط؟ لصة اعتوعدعء أه باتلون0 .(2976) .غ1 اعسوم لمصط يث ...1 ,معطودام] 
.13-50 ,6 ,غ618 

«لممطعرآ عط؛ لسعم جمقهم1 لفنس؟5 :لمعم جم دمجا ماعط ع1)ئ]! د طعتكا لعهقود؛ .78 لا رمعول 2ط ث .14 .[,ومسطاعةز 
672-677 ,فا رعمثاء |8 بوماوداءيعآ لعهو3 أموحه بن ااسدمجسء2 ,كع دود إعحارة 1 

66 ,قت اأمعععظ .متصعه طأوزمعتطة طاته واتحقوعن لهه دكعملعالج أه م380 إعموكة “اقمع .(ه197) .1 .[ , «مكائقا 
.177-12 

9-5 ,30 ,كمأعلان) .كمفقتصناط المعستمع أن اطاط عط مز كعاعبزت ,(و197) .3 ,كمتاية»! 

معط كزه أمصسز ججاتحععوده! مه عرزاواع1[ لمن عأرمه أه أعقمصا عط اكإمبمتر مأل وعمسا رزدهور) ,8 (] ,ميدكا 
.181-399 ,12 ,باع مأمطيميووع عاوصومم 

70 ,زاعمأهت50 إن أوصس[ موع مم4 لطاتتاوعى عأولاعة أه دعغدواععممء عاصمومىءك .لوقو ) لا ,5أاميج كا 


332-4٠ 

:55 الدثتة التعاصده من أععكهدا غ001 لمأن ) .(عكور) 2 8 بطع كتداع ,2 2 معاطاهن1اذ5 .-١(..‏ لط ,ممسدمعوملا» 
1 ,]0/1 دلي مه را تأمباني) .طغيص! أه كسم كرد أه قوم دنلغعدال) مه عنول ذمتامم5 أه كتعزلمهمة سملممعع: م 
ه8١‏ 

مرو أقاء50 زه أقاكنان] 268 العصادة أن كدظامء كأعطاتلضمط]1 أن كتكزلوديد ,ماعد؟ ى .(1962) ١).‏ .8 ,ممووكا 
67-1 .36 ,ابره أودأن 

كدع :1 وتمرم]تلدت أه جالورممعتونا :بماعاك8ا .«ااتفججع عىنالأنه زه 5دأ)6«ماتركزنان© .(جبن:) لآ .ك3 تامور مآ 

«أايوعط إه أعصصسز عممعماله ب5نداصعع لوءاطاممدماتام عدعونط:) له عمتاععل لصةه لااصمع عط" (86و1) ل مرا 
لددة 295 به 

أماعم؟ .كع طأامو لمعلل قر جوتتفعى لو نطممكمائطام عوعمتطت مه بوهامطاععوهم لواعمء ع1 ,تقهور) إلا .ونا 
203-205 ,2 ,باع مامدن نعا:] 

2770-3 رقاو ,مم3 الع رتوب عط١ذ‏ أله باطتعهم| عط1 .لوهوذ؛ ,ن) 1 ,مموراما] 
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.مومققه ,5د ,تعمجه7 لماعم3 .تابه لمعتخضلتت أعفف أه عنقعتصذ لملأمعممجيىه ع1 .(7جود) .0 .11 , حمى ناعا 

بووع2 عونا وواع ممم :[20 ,ممعأعمصممط .امع دجمالعه وام (1953) .11.0 ,ممصسطعمآ 

1213-1222 ,137 ,عمعع2 ,لبوك عالنوعن كمي وأأكلصعط .(1958) .ن) .11 ,رلنقصطمآا 

141-148 ,2 ,اتاو مامنو جم .أومعدوتعوالعع له فيه أنوطة ع:110 .(1962) .0 .11 ,مموطعآ 

«تبت ص . لوعجمىم لمم لل56 م مدمنا ساقم برعل أمعوعمم كنكرع؟ عية لمعنههامصسطن .(1961) .0 .11 ,موتوطعآ 
.71-5 .3 .أكاهماه؟ 

إه امسر .دونه أمقطعه تعتلاه لتتة وتعمستعدة أله تتقعر ممعي أكمات غ1 .(19662) .0 .11 مملراع.ا 
.26-0 ,08 ,بوماماعيوط عاعص) 

.362-369 ,21 ,أتاعوامطعيوظ ومتمعدمق3 .وتدعر مطتمعى 205 5أاأكنجهأوطعوم عط1 .(ط66ود) ).21 ,مقوطعآ 

اعوط عكرافجهام؟ .ماطعمعط ع7 لأعددحك لتنة فعمعس أت عقتوعك3 .(دوو1 ) .خ 2 انالا ث .0 .21 .معدوطما 


.544-549 ذل 

ع2 ,جوع 51 انع انع صم 5 عمعنرد ممه مولام طمعله غاب لسنفامدككة اللماجمم ع بطوصرعع2 .(ذوو1) .([ ععادعآ 

62 .73 ,عللها5 جوذهاءا! كدت أمن؛ 

به أمطععووم علا 10 وعنائمه بحا عط مم1 كوه اباط اهم .كأكتامة عداهه دأ براتلاتادع) .(1992) .5 .لذ ل 
211-10 .5 و موادا العممعععهاة بطا تمع .ععة 10ه 1ه 

.135-146 ,11 ,عاعق عطاء 4نت ععالس]3 لمعا راط .كاكتناعة كاذ عد عأابة عيه-10ه 154 .(مهووود) .5 .11 ,تعناموم خخ[ 

بأ مدععاة انمع © .كأكلاعة لمعممطاط أمعنتا-عدم| ودممية ولمعي نه مممو ع1 .(طو199) 5 .أذ بتعرنهلمنا] 
231-239 ,6 ,لمدصبامل 

1 عساولا عرا زه تقاصيسم] ,لطاتاناء رقودح عقتوماعد أه ومقنطضأعلل بموعنومم) 156 .(1926) .[ .ى ,هلامآ 

117-23 ,16 ,تععاجاعة إن 

ها فوتلطة عأأوتاز؟ ذه لإلناة 4 :70©255م لصة لتعتأتهم لقعبط |9 .(1982) .1 .1 ,عمضاعة .2 ١1‏ .[ ,عبدمآ 
521-44 .844 0 انلع 1 ل ككتل دااع لزنن 

جهو ,35 ,ما تالهة أت أمادايه[ أنعاا" 8‏ أنجاناه علللوعتء لطة اناصودأ إمطدلق . (موو1) .از .له رع دربا 

.كه أكمع نحم وقو تمه لاومعقم قرمن) عضن امط)فومطعوم لمة أمعروعع اعد عنتايت0 .له2وو1) .لا .م و اننا 
.330-56 .6و رلام 0ه «أؤونأوبوظ زه أمدديو[ل اممتعارقة. 

معندسوه: رق الفصانره[ لع «معحعطة وافاماتمعىت .علقه5 امع ملاعم عاطوععن) ع1 ,لطعوون) .14 .ف علدا 

بجت |[ .20747004750 قتشناتهها؟ أناقد 0242110140 هذ[ا عذأناأدحماة :مممدنوعع إن معديم 116 .(كوو1) .لق ,بوعل م 
ماني بعأوملا 

«أمعيووظ ومعممحم بومامطعووم 15 ععمعصنيع لته رعهة لمممتعوعئمم ,عهة لمعنهم !0د .(1968) .[ .كومنا 

371-74 .23 ,لوا 

لمنلع ناوعقدت لات لطمبوجماطمننج ومتعطاوعمع7 ( دوو ) .[ .فى ,ختدحب51 عن .1 .[ لزعلاد1؟ .8 للا 1 

6 بع ”هق نه بعمامكعروم ,ومنطا علعط أن 5اسمسمععة 'كأدعهأوطععردم آأه واكإتهصد أد6أم0 :دمعمعمعوموع 


50-59. 

عة اندها تمتامع نلعا عائوعن) :[ن! رولمالن8 .كمنعماعت997 رفوربط إن التجمعع د[ .(8جود) الا .(1 ,ومموتكاعد21 
61 

301-67 ,2 مموعع5 لبممامماع8 .عوط أعطوئة عط لموعىق .(57و1) .© اله ع .8 ,عداءزممدكاة 

مووجرر[ع ع1 .وعاععن دمتله علصا لمم ,ممأطمدع ترا بورع أمعكل العاقو ومتموع! د كه بعزعم5 .(1980 ) .) ,لاأعطع و لز 
267-282 ,18 ,موده أن أماعه5 )هم عسمااكمععممظط أوءنوما 

بو مدع أمعاع ماه أعيو2 .معمع وادرع عتعمم نه نوه أمطنوجممطعردم ,ععمعوطة ععطئوظ .(1972) .0 ,علمل مامد لذ 
5413-7 .31 

أماعدة هده بأأعدمصع2 زه أمدددمل .ععدمتاء بصحدعانا أه ممتاوأنتصاذ لمتوعمتعجدء عى .(وجود) .ن) ,علملم تاوذ 
.319-126 ,25 ,ماد اعوط 

:0 ,همأو منطامولا؟ .بسرماكن! يصعى !]لزه بوماه أعوهم +11 :اماعوع دعوم عغوص8305 .(1975) .0 ساي 
.6ع نام كاتمع 11 

باعمم لعلعرطجيداءم اكتلومصط أه عحي 26 تعاتود عتاعمم صذ كلدء؟ بصددمةنامظ .(عبقو 1 ) .ن) ,عاملمتعدكذ 
3-1 ,8ل ,ععا أ ارصد بالل 52| ]0م معاباصرريمت 

-كاأ (.كلم]) معجعت .11 .1اا ث معوع0) .[ .ل صا .عكم عتأعطارعه أه ممنبامت ع[ .(طوهقود) .)© .علدلدعداة 
سسطاءظا :زلا ,عأدل:!111آ! .(70ج-ججق .مم) يوماه«أعرهم أماتجه لمعخرم) 

و43 ,كذ ,تعااءن2 .لمتاداميثت عتأعطادعة . (مققن: ) ن) ,علدلمنمداا 

عبد مز كلورع؟ أت صمأاوعةاوعتاترز ع اناد تأصودو ث :ع2 !دنهم صعتله!1 أه ممتتسامى ع1" .(ط86و1) .:) ,علملونم ولح 
217-24 بوذ ,ملمدممع .لموجدعم وعوعن8 عط مغ عنتطاغمي عنوا عط عدم غمعاقرف لاد 

عاكة 8 تعامه]" سى لذ .عاب عنئعاغمه زه واالاطم عالعدرر 11:6 عمسم اعمعماعمك 7186 .(موو1) .© ,علدلم مكلذ 

«تعلر .عع ومعمامرع ضهع!]!! أه درمتاناناص أكنك عل 00 :عصنطه؟ ففط؟ علاء8 ععموج عتده .(لووو:) .) ,علهل30 واد 


.219-233 ,23 .نا 
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25-8 ,16 ,شاه .كنا 632 تناك 2ط اتم نوبت 501158 .(1983) ف بعتنامع نا ع ,.ن) ,ملعل سماموكة 

تقدصيمز .0مو1جمهج1 ,معومامت لمع امم ممه بونتلاءة) جرللسة1 .(7ج7و19) .2 الا وعلقطعة عن .1 .14 ,مدعدم د34 
137-98 .11 ,إاامأكالآ أمهمد إن 

لسدنعهل! هذا عاءملا ببى1! .باقاعمة عداتجفاعه 1136 .(1961) .0 .(1 ,كد لاعات اذ 

.اتمأجمات1 عاجولا ببى1؟ .معنم ضجت قا 112 «وريووظ .(1975) .0 .(1 ,لمملاءانح اد 

لهك نع-ددوت لطاب ععوعطمصرط لمعنه هاه طعووم وعمتية1 :فومعمدم درم لم115 .(76و1) .[ لاا عنننع1ا 
-161 ,11 ,بو مامطعيوظ إن أعحديهه [ أمدماهعجت :1 

-كملنطع لمفقط- جرم قلط ,لعضتوصء م طعدهتصجة لوتئمتطعة غط] :مهفت واعص عتاعورمتات .(عوود) .5 2 لطعماد 

3739-7 .71 م5 «أججنمعمدوالط :عاءمدعاة لمعاع مامطعيدظ .عمدوةه أه 

عد أه بوولمعمة عط ماءف+صعطء م «زرعوءقنل ع6 ناوععد صن وعأمةاأن 2 لمعه وصم)ء لم515 .(1961) .غ1 .13 رومعى إبز 
١05, 470-86.‏ ,ب#ماعمة لمعلاممعملاطط «ممامعهم4 مذاء إن دع د لتلعععم2 وه 

عه عتفلع أه مكف غ1 بمعاممعط عقلتادعهد سعم أه ومتاوععمع عط وأ مععوعءءع]7أنل ععم .(8هقود) 2 ,اأعرعدى اذ 
01-2 ,38 .عمدمع5 0ه ومنامين؟ مم5 بجمعراء كعامم: 

5 3850-7 ,96 ,عمدماءة #زرماع عملم أوطلالا .(3942) ع .© , كلااقذة 

كل زلفنتة لمعنوهأماء50 تا إشكوةء هنف :1901-1950 95ز20؟ معت مع ع2 عجل رم عنولوط أقاهل! 1116 .(3955) عل ,قتأتده354 
246-26 ,6 . بتع ماماءم؟ إن أمديم[ «أعنات8 

ع6 0 .[ تعاعمطعة ع ...© .8 الاععل101] ..[ عط اير 0 ,.ت) د ,لتهدزدومهق .8 ,لأممونم 
1891-1 ,2 ,بعمامعروظ لتعيعلب-ععدمي) يدن[ تداق أصلام لمعتره تكاطا-كدمى قر :عه 

-ومامطعيدظ .بمصاعم «مدوعنمع2 ررمعا ععدعلنب :نىاممط ومتارب ع عصنت عاتتامدعا عط" .(1992) .5 بومعوعلط01 
.ه38 3 ,معغمعنء5 أشعا 

«مأعناض فط أو جمعغ ى بوممق نلطيم ل أجماه زعم أه ومعمععم عط لمم غعة لفدمءدعامظ .(ج7و1) .ثلا ععجموم0 
.381-388 ,7 ,معسعاعد إن عصنفيهة5 لماءم5 .كوعلتمصيط دمع اطا-.تمدمء 

ع6 ماع .هو أ5اعم2 موعارع مم 15 ومأعتعة لمضعب!1«ذ لصه كد ءطامصرط ممع 02 غ15 .(1985) .لز ععحمدوممم0 
3-10 ,7 .كلك مارم 

كقم قاع له 7مانامداء8 مآ إن يممعها#!] عأ زه تمدديم] .ومتلوغندة؟ عقلادء عد أو انا اطيهية ع1 .(82و: ) .11 عع 
53-6 .15 

215-23 ,13 ,تعا اعم جاعاءد قعوة طنابب موناعء ل كع وا لوج دعم .(ققو) .8 ع0 

222-55 ,4 عتأيفة أعارد يت يذ مم10 لاممامطء؟ لمد عوفم .(و1985) .1 ,عب 

.كلة مامز بووواأمطعركم دذ معمرمت صم دعم رط لع طاكتاطنم ععاعضصمة أه ععمعن برأمقامطعة ع1 .(موو) .8 يعدن 
71-0 ,115 , قعاك أعادن اما 5 

26 .1918-1940 الإتفمدعن) تنفقمطًا عتمسمومعه ممه مواتاعمت5 .(1982) .0 .12 .ومكوءيء هن[ ١لا‏ .عولوم 
حجج-736 ,8 , للاعللس8ظ بجوماصماءن:ظ أفصين5 ليان بالتأفةدتد 

تف .181151 تمأبترزمم أن عكى 186 :(متاء نمم لمطاضدد نز وقاعن) .(19275) 0 .10 ععوعع8 ع ..4 .1 وممعع2 
158-17 ,هه4 ,لصاناعا! أمعاعمادزعد5 «معا 

كدج جنفدع6!! أن تاي ويد عط ها بالتعام صم عن لموعغم1 .(دقون) 2 لاءالمنك عة ..ى .ن وعجرمم 
1-330عل ,4 ,يودأمأعرحط أمعن؟ فده ياأمديعيجط8 زه لعدديس] .نوع ؟؟ لماع نعود لمة لدومووعم أه كاعهى] ]كا 

إت أمدعنهز أعافء8 .وعم كتامدية)-لأرمب زوع اه برميطة ى ومتعطنوهمطعبوم لصة ل(الاقضوعت .(جوو1) 2 ,ايوم 
22-34 ,165 .با أمناأء بم 

باتاجعلل8 لع موعوعاط لمدما7مساط لوق ويح كه ععه لمة «متتدرعاعععق . لوجو: ) .ى ,خطه م ع ,1 .5 بإعكوعرط 
191-196 ,22 

ووع22 جالمعانو نا متطصسن امن :تيملا بعت/١‏ .مء رمك هاط ,ععاهامد ماعهها .(1964) .0 .حمنرط 

5110-5 ,149 ,#معء؟ .كاعغتيقم لمعزعو أن مأعصجاء11! .(1965) .(1 ,عوط 

-أماعم 12:6 ,(.150) «ومعقن .[ 15 ومأققطعة: لعة ععوعنءء: أه ععانام عطأا هذ تعمل لصة كملا .(78ود) .0 ,عونمم 
.ككة8-بإع55ه[ :معدنءع هوا عفد .162-1711 .مم) عععت: إه يوم 

.كالاهه "ا علولا ببك1! .عماء أبعم] قاط كإه تمعدمم وضعل 6 250 اتمم جه عمانموعم] قل .(1968) .لق ,أءاعنعن0 
الممنوفه طعمعء© 1815 كه وماتئةأعمدى «اوعدطمتكظ 94+2ر أه غواممه]) 

-ععع لآلا أت عمعمرمه[عنع0 عط ص الاح لمعم عنانوعي أه كدملمهناعيا!! عنأنا- وجوللا .(9و102؛ .[ .1 ,[أممنوع8 
287-119 ,2 ,كقدا .وعصوع طتمععاعصته قمة طتمءعغطوء عل مذ وعتكيام ممعممعسظ 

مم5 اأمعوتوة ذه كد لمعتطمووقاط قر :مؤضتاتطع بضوععغنا همق عا قمعاعو أه ردكاعةم20) .(1936) .فى .]ا بمفافمار 
,لوماأمطعيوء أماءم5 )جه تمد موطف إن لمعيههم] مصاوع طاوععتعطتم عط له كعععع| أه وعى لهمه كعتادة 
20-5 

1ه ممنان كر نكممنطفه) زنععل 5أمع2ممه أن وعتتنطدى عععط1 .(مهود) ١ل‏ .ى «:غطعم ةا عة  [..‏ ,«مكلمقطء81 
.111-0 بج كة7مععظط أمعاع مامجيه طأنحة كعرزلهمة 

ع2 بواأورعاقونا لموعة]]1 نذفكل! ,عو لتط دتمت ,عتم ١معما82‏ .(و198) .8.5 زواع ئددرع0] مه 
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108 عدفنهم كاكتاتع 20 أه «مناهءةنادع10 .(ووود) .11 ,؟عنصعون) عن .11 ,متعتمرع8 ,.ذ الآ ,متعامدء8-)مم] 
“هدمل لع «مموع يطاماغمعء0) .عملاعمه أه مموطامم عتغطل هه كعامم طاانه ,كخم طتطدم أعقصرص ا ولط حدم 
129-41 ,6 ,لمم 

.157-72 ,4ش ,كعةام20 .علمها 'إتقتعانا لهة 115:6 .(1985) .ا .غ1 ,معودعوهر 

قوع2 بواتورع بط ذ١‏ مجول:0 :مارملا ببى 77 ,يب ةأدية مهما طمعيىم عه ععامماعا!ا عا.] .(1982) .11 ,نالا ممزودبظ 

موماك أه باتلتلة؟ أعنصاكدم غ15" بجوأهطعروم مز عع معماصسع أعمدعوعء وملوسلد؟ .(وهقود) 2 .[ بممغطسسة 
١ ١37. 33-60‏ أعاع :8 عط إن ذفاعلأت8 .كاددصى 

,28 .ننصانصط! لمعاعماماعمة5 و«مع تصق .«متتفعدلع ععطونط لتة ,عءتعضتمع معلره طعن8 .(و196) .5 ,رعاطعمطع5 
.757-86 

ومع باأجعدنول) لموبمهكط قاط ,ععل رطف لاوج علمجمءه هده «مفعناه] .(66ود) .[ ععلاممصطء5 

-501 مع عمق .معدا أه امعدمعتطعة عط عه)] موتانلو7م و كه اثماقتنااء لونتطكأنت غط1 .(1927) .[ ,,علنعمء5 
اهو وله ,2 ,ننصادهكذا لبن نومله 

ممما :جات قوعت 0قة 300ه أ أعأكممء 'زأتصيه (7جو1) 8[ .11 ,تعطن طعذ عة .بط .14 مهما © .0.5 إمعطباطعة 
.147-149 ,5و ,بج مأمطويوط أه لمجيه[ .ورغومقيصوم عكدباص لمعتككدك وممعصة ععمةمنتجوملعىم مرمط 

كه 160165 لقة كاعن2 5ننها1 عأئةلة أه كتسزلقمة اتتعقمم) .(1978) .0 ,كمعحص) ع ..10 ,دنالامصا .1 .8 ,ك5 
.155-55 ,7 بتعذاعم2 .لمطاعم لمع نطمهجةاط نه 

عأناء مضه ععتاصعع!ا لعبجعا طعنط كه فعاستفصيل عط عم)] أعلمم ف :وإاعصعطن لوعتطعيوعء:11 .(و197) .0 .[ ,مملاعط5 
170-202 ,22 .تعاات 71 امنيا ,عومقطء لصن 

-501 عنلومعم أه ععكندفى 1156" :كوماكدعامعم ععمعة؟ لمعتسرطم أه بممعط عتاعمعطين ةق .(م8و1) .ن) .[ ردم لاعط5 
1477-7 ,2 كم اهام ادداء5 .لآق 1870 أمة ممم وعوسحعط عممعاعد زتقره نان اأهدء لتتة لقم 

العم ومععط أ 11أن)/2022) .كوصدد عوأناترمم عغاتها مانا معدومها نا مماضليي كرماعع! عأنا .(ل1995) سآ .ك8 .© ,نامعاذ 

,265-26 ,81 ,أمدصوىن 

25-4 ,و ,قعأودي5 ععوع58 ,ؤواؤتامعك5 لتنة دون[ لوتدععة2 .(م97و1) ١1.‏ .5 ,مقممعذاز5 

عممة أه كتممتصوعع عل رعطات لص كاعماء عولك هموما ,عن مملغدانامهة2 (وقو1) .[ .11 ,وأأاأنذعة ,..آ .[ .ممداد 
.6 لاطت اكاك عتس بم اذ عوماعم«مامعظ .1541-1550 .لسداودط بمرستاوعهم لصة دمأعوءتاط5نم أمعتكاى 
21-4 

تمتصيمز لإعصيه لتارماكتطكصةجا لمة لقعنط أناع-ذكدى مق :با تختافعىء لإنورع]1! لارية ععة. .(ق1973) .> .17 ,«مأصموراك 
2509-7 .6 ,لو جأماعبي:8 أمعدالن)٠وومم‏ 0 إن 

أه 5أكزلمقة لدصمكة[عصم قف بعصة لمعتصمأونط معني لاتاتأوعىن بصهمتام تكتالوعام] .(ط25و1) .)1 .12 لمالملوز5 
151-189 ,3 نأ أأمممعدعظ أعمو «معوام8 أماعءدك .كمه دعن لنمدذاممعمعع 

5 زلهمة مهاعم عتتواعطعء-م ةل بوعءمدعاعد عط تممه بمعترىؤأ!) التق ممأأزات تدرا .(ع1975) ,عل 10 لأماألامورلك؟ 
25-٠‏ ,ج ,لأنا6اأءلا أن مانن ١‏ إن أفاددنات[ 

كم 2ع1106-5! لمعتدم!؟لداوصهما ى «طاتحتاوعي أدسلتتلوذ أت الاعتوص لوعيطاأنسيسعنك5 .لل1925) .غ1 .17 .مماصمواة 
--323,1119 ,زعو أدطنيوظ أماعن؟ دده اا (أمممون"] إن لمدددل .داك زلدصد 

ما للعوعجردره عغنتمط١ذا‏ أ أيضدكى .عمتسيمانكب لعععارأعن أه كالاستسمساعل مدعا ابد يوا .لي6جو1) .عا .(1 ,رممأزتوورا؟ 
.219-226 ,جق ,ل أمطضيوظ أمدس؟ أمصه رغ تأمومجمظ8 نه أمجيمل ملحل دن:) عل 

م ناديد مح تجسووعلل عذ] عمد لص محر مععجحطمرا ممتلياء: لمحسى عط .(با6جود) .عل .10 ,قماامورت؟ 
١4‏ -قل1 رج رق أفعب:آ! أوعنكأنن) ٠دممرن‏ إن أمدصيس] .كتكرلدصة لمدمث ليم -ذومى 

5 055 انلعل أ؟ تقررمتاتععوعع أن غوف لتجرمعط) كنط تتمممناك مادأ أنتأدمود مط .(عوجن1) .ع1 .12 ,مكمسا 
187-19 ,35 .لماي اأعلا لإن ونا عكنعك5 ع١‏ عمل أمصيمر .وأعنامط لدعتتاممعمازدام 

أواعم5 .كتوعد أأمذدط[ د أنه مما أجعع ق ممتاعيعت لوه اتمعم تل استيداعل! .(لمجود؛ .ع1 .12 ,امرك 
203-207 بكو ,ناناأ10زووء2 أماره ماناو اهو 

-7055ع ةق تتا عمجم عأقمعاءو أن كأمممتمومععل نمغاأاته لجح تصدمنامن كنلسمكم1 .(ع6جود) .ا .17 بومتممصرد 
جو ,و مات ع8 أمدمأعوعا إن أمصمل .كتكزامهه ممتنا هه لعععردا 

لمصمتدمعوعع- تمد لتكتنلها فى :أكتععااعج لمن ,كأعتاعط ,ععجرع متصك لوعنطدرس أنتطم (64ج7و1) 1 ,12 ,صم إدمرواك 
.650-60 بق بعمألعيعظ أماعدبد عضن بغاأ وعم إن أودصيمزم .وأ وجلسصة 

أتعنمع أنعاءماكتاحمنف) خ :ذ5اعااعنا لمتعتطمموماتطم أه عوغممف لدءا)]أممماعه؛ عدا .(765ن) .1 .2 ,وماوممز؟ 
-511 ,هج دعن أضا 5 5لك لطن 

أه كأوكأاهه كعارعد-516(؟! لى اطامدععمادا له :كدعراة لمدععه تداع نلمدم عاأنامعرت .(19773) .2 .([ يمو ادممدواة 
791-504 .35 .زعمأمطاعراوظ أمتعو5 )1م بأأأع«مصسمط 7 تمضبهل .دععومحدرم أحوأوكهلاء 16 

عن تعمد ملتخريمعم شل تا أدرائرعفنه نا تأتردجعمنع للن .زا تااايى ,ععلعوتصيط .(ناججود) .ع1 .12 ,ممغرمصز؟ 
.805-515 .35 ,زع دأساعوىظ أماعه5 اده ونال دومع كإن تمجرس] .أعلهد: دمتاوناوء 

.قزم عط ان بأصوا تعوماء م خجهإمصطعع: فة عءمعزعد نا بمعب نول غررمل معصع0ه1 .(102783) .كا .(1 ,مصماوملرناك 
521-52 ,هط م0 لمق م كدأأاذ أماعءة . سناد أواكتل نو 
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أه كأمزتقمة لمعنف ة :نم متعفامم لجة ,ومتاعمعء روم لهانملا لمومعه«عجعمغ نم1 .(19785) .عا .نا وماممراة 
247-25 ,6 ,لا !المدمجعط مهمه «مانعطء8 لأععوك برمغكاط لمدعلاءغنئ 

.مع ين أصوصنيه] تععمقط مه ,كناصعع ,أكاععأاع2 :مهما )عتمأ لمة لعبوععنل عام 1آن84 .(و197) .ا .(آ رممعممض 51 
.66--16603 .37 ,باع ماأماءيوط نمعه5 هده بوانلمجوو 

1500-93 ,5أكزلدمة كعقع5-عمرنا إلمدعير ةف :عون أنه بوتلاتاعة علاتامعاعو-مقطعع1 .لمم8و1) ع[ .(آ ,ممكممنم1ا5 
951-55 ,3 ,تعااأكا:7107عات3 .10 .ل 

عانم عاهتمة ا أندر ق تعأقباض لمعتذكمك ها اللمصاوامه عنضواء2 لصه عنصذ] عقفممعط '1‏ (أمقوص ) .ا .10 رممتدمدوزة 
206-19 ,قو ,لاناأممووءظ2 زه لمحد نس[ .كا لإلومة أرع أ ممع ع أتاح 

له لق نطجدوةاطا م نأكاعع1ا26 لقعكام لصة ,للالمضصجلىه عنلهاء2: رعصة) عقومعط 1" ,(عمقو ) .6 نآ ,وممأممرزك 
9072-3 ,38 ,بج مامناءيبوظ أمهه5 همه با أمدمسو2 كإه لمح نمز كت ولف صة تمع رم أوعمم أطت طدمومة 

مسترع دآتة عده-تاطعاع أه لقند عخت مغ ممنو ل تامع ادم لتنة ذقعمأوعجم عجصةعطآ ,(19838) .غ1 0[ رمم ]مم رتك 
1099-3 ,1 ركالك ما إن وعالس]5 لمعاصاص 2١‏ .5ترهام مدععوعدوعء لطلقط5 لمهة 

.ونطعهه ناماع مع سصتاخصيت عط1 نمروثاقدهمل لهه ,عع مع سصترة ,مويله تفده .(طوقو ) .غ1 .12 ,لامتممصالك 
140-62 ,317 ,7ماندواأعظ موننؤوع07) إن أه ناو 

تقطعءعنةقصوته بمقاتلعىع! دا دععمعرع1]نل لعن نهذ ذه ععأذههما لفدمتاةرعدعوء م1 .(عوهقود) .)! .نآ ومأومساد 
باع مأوطاعووط أمعن5 هصه بزاأمدمسع2 زه لمدعيه( (كاععلاء لم؟نة أبعوهع0:ة عه ,معطم ,عوسناعهم 1م -ع1ه: ,ودعدع0 
3154-34 ,44 

إن بااشها دعاك عنففعج ماءبهب 11 .(.05) اديما .8 عن سمو .8 دل ,بمكتطمطعو2 .(لنقو:) .عا .10 رمواممسنة 
.لاءجاعداظ :010:0 .(مموحهوو .جم) يماد لمهم 

منععوعم متطاات فسة ك5مودعة كمنطكدهتهاع؟ لفدهدرعم مد لضد لاتاتاهعك عتاكتامة ,(حوقود ) .1 .10 ,مماوموررزد 
,1273-1286 ,46 . جأعبيوظ أمعمد هده باالمدمعتظ زه أمدديه[ .ددمنا 

وعاد-مبط دده لعكوط أعموى ليعطقعع[ اقم 3ق نععة لصة اتن ممم عبتقوعن) .(طوقور) .)ل .نأ .ممامم ماك 
77 ,4 ,تناعاناعطا أل1ثاعامناءه0] .كدع مام ع تاتمهمه 

نالصا تعد أنعدتعم ودتيل ين ده) مو ناكد قم له :5أكلالشهه دعترع5 :216 له.7متاوععدع2) .أعوقن: ) .1 .10 ,امام ورا5 
:[ئة ,علملو[انذا .جو -١‏ د14 .مم) وبإسامنأءيىم مم3 أمعا مادزل] ,(.كلط ' «عجرعن) .أ يه دعبريعم) .عا دا ايت 
1 لنقطالء كا 

دق اما ,عو لختطدرهن) .كع تادنييها عاطاعامام 0 نك 1[ :م!:[ت مدعا 1ه , ياكان1 0ه 06 ,كدف ع2 . (9840 ١‏ ) .أ .0 روما مودرأك 
.ك2 اددع 21 ]ا لمدصد1آ1 

.4ذة ,6معرهاء5 إن دعتهن:5 تداعمد 3لممتورعده أغغطا للد أعملاء بونلةمتجعقى عط 5] .(عوقون) .عا .ذا ,تماموصاد 
621-62 

لمنطعنفنته::: آأه سثتتقنتصصع اع لدمم نمؤنو لهه لدنلتئلم! :ومتمرزدمي كه ورعلدع.] (أوقو: ) .كا .2 ,ائم)]نامصن5 
3-21 ,2ق روا أأمصبعدء إه أمحيون[ .ممع نادرة 

,13 أه كك زلمعة أوعغوي قر :دوعت تاتطوطهمم مواتكممه) عامم لعة ععطعيص) عنساء61ا (ووقو: ) .)ا .(! .مماممما5 
3-6 ,12 بعاعسائة إن بع مامطعيو2 .دعموعط لفو اككقاء 618 

-655 855 للع لدع لأكوعلزد شر :ضف ممطع علي لقة لمعسردفقاط عع مونم عللأأغمعنن5 .لوقو ) .ا .0أ .وماممراد5 
1590-1-2 ,6 تاعارد ]تصلق .ألاعنه 

معش .كادتههإهطعوم فعاكتيجداكبل هد أه معععق ع1 :عمة لثة ,لاتا ونان ,لاالقال .5و1 ) .12 .0 ,مماومومزك 
241-254 ,21 .]العام مأعناع0] ١افاكنااط‏ مدت والوم كن تقاك ده[ أمجو ناد 

«أكمصتارى 10345 كه ذا تفده ععادم دومع ق بعتكنام لمعتدكقاء م1 ومعععيد علعطاتعة ,(ييعقن ) .عا ١0.‏ ,رماموواذ 
1-7 بك شالش عل إد كعخلن)د أنمستصظ .كدمة 

هنا فصع ن) إن أصوم نمز .عابجع عع صاطعه لهة ,عع معماصة ,انلوء تام لوءتطجدعين8 .(طملقور) .)1 .12 ,مملممجرمل5 
14-2 ,20 عنانوطه86 

اع تناع لعل سملم 0 300 ذدنة5 ل أننساك مامه عغوهكمة عورم5 ابومعنتمءكتك عام [أنلا .(ع6كو1) .خا ,12 ,ممغترمماك 
قادسيداه ,و كتنس اسه نادعاء3 .تامع 

ماتمع أ لاتمر8 عط أن كز لإلقممق صق :ععمفط لط ,كمه ناطأئؤوتك موووادظ ,وعامطانكة .الققور) .عا .10 ,مماممرزة 
27-7 بو عمصءم ص5 .أعلم ععم مدا 

-4903 ,15 ,كعااعد؛ .كزفام عتقعدءءعطدط5 37 15 602466 8500 العأامم2 بواتدانتمه2 .(ع86و1) .عا .لآ ,ممم أذ 
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,كعاور [ط إن تمكنن[ التناساعه إععدن) درعبامعكلل عاأمقانسم أه دأعله علمواعمء5 .(6[1هقو:' .عا .(1 ,من مساك 
4--1384 ,36 

5 كأ كأكزلتقصه تعابامروفص قر :زرعسطاء86 وذ لاتمتامع سه وعتاء لمعه لونتكنألا .لدجهو1 : ,)1 :10 ,مماليولونة 
.87-14 رع ركامة عطذ إن كعالساك أتعاءاصء2 .5ه أوموتوو 

«أءناعنا قلاان إه كأمدهف رع منصع لمعتنطعه أه وادعلعععاصة لدتمعدرصماعكع12 .(طجهقود) .1 .0ط ,قوأسستمونة 


.131-169 .5 ,#العارردرن 
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آأه بصنطاوع و ععظة عوصطا عب مل عقطثالا بامعدومطعاطعة ود ذل مدتكاناه 0 .(19888) .1 .12 ,اماد مووزة 
5 21-7 بهونة ,لااعلآب8 لمعاع مامطعءيووظ فراعروعك 

تمد وانمرعجعج ق امامل نادت لله ,كاد ننم دم تتفاعاعوي1 مكتنااقعع سممنتدمغلو0 .(طققور) 1 .نا ممغوموماد 

.عق ,باع ماماعبصطآ أعاعه5 ممه بعتلمصووء2 كإه أمديه[ .مهأ امعتائق معوعمنطن أه كأكرلقمة وعلمعد_عدرة 


.قوع 230 

22655 واكك لانةنا علاط نتهن) .معجعاءى زه بج مامطعيعم 4ل ار عالفجماء5 .(ع1988) .1 .10 ,ممعصمصأة 

-08لةتصره أ 10 سه أه 03خ طولأكة مقعصتامهل1 :ات لعنلممم عنانوءن لمد ععة .(قو198) .ا .]1 ,ومغأممراة 
23-37 ج2 ,أتعادوماءدج0] كتدن 1[ لجه عمجتعث ه أمدربم[ لددم؟مجعام] ,أع500؟ ومستووععمم 

كه لمحيس[ إجاعدموضواقتط عكف-عأعماك 107 نه أه عقي ف :كأقدجمد عتوعووعلةط5 .(طوقو1) .)1 .0] حمماومت51 
695-72 ,57 ,لااالم«مصوط 

.5ممردرتث لمعاكمقك 172 عه ممه عأيود-أققا :موتعة معام ووم -صود قط" .(عوقو1) .كا .10 ,صمغرمورز5 
ش .42-47 ,4 بعطناجث 0ه بعماصاءيوط 

له برطجوههاطمننه لمعه لأاعاهذ عمف :كطتدعع لهة يوهولإمطعوم ,بماكاسصعكء ,نصمعئ1!؟ .(هموو: ) .عل .ناآ ,لرمغدمررنو 
عأئة2 إتناطمع1! .(92-115 .مم) بامانا نومت إت 740365 ,(.كلظ) معطلمة لآ ع معورنةة ,11 م1 بمطعمرمارمولط 
5-1 

5 أ0 6اكلإلقمة أمغأجه بعالاممرم 4ر بووعععيرر عاأعطتوعة هه دععزمطء لمعصع] .(طمهو:) .ا عدساة 
251-64 .جه ,كعاتلا تمد فالط عأ أيون وعغنرجامن) .كتعررووة عموعموع لطأمطد 

بك 1 1ت أها7 مانن كاذ ١0‏ اماع عن 50 اقل :رلته إصاطا مانت ,عء ءاعد ,باع مامطءب:2 .(عموو1) .غ1 .ا ,وصمأومماد 
رؤوعم2 اطاورعنزم نا علدلا :01 ,معة1ا 

حنم موقتام أعقتلمءغما لمم مععوعءع لتك لهب 150110 بععوععد د جامهد: مها رعم:هت) .(3 و10 ) .)زا 2 ,مم51 
.110-130 ,27 .إج مامأ روط لمتدعرماأعودة .كائهنا 

لوادعفاء ه2١‏ أه ئىأرمب لمعه معنا عط! :قستمعع أه جمنه2 ادهع ممه ععمعورعوع (طنهو1) .أ .0آ ,دمادم راك 
.مهة و82 ,61 ,بوماماعءين:؟ أمتم؟ ددن نا اأممموعط إن أمدصس] .ورعوممدرى 

ن) أدمالوم) عه] معني ف نومللو كيجت كندةاستاطاكمم أه كأعلوم عاطدائد-أوعامآ .(عدهقو1) .كا .(1 ,ممأرممنك5 
607-619 ,00 ريو باه يوط أمومة أعمه ياتأمدمىء زه أمدديهو[ل 

هه عأمه ل :ععوعنأأها أفضهوذوعح لونملأمععيع أه وعنداعرممء إالمهدمىء2 .(0١1هو1)‏ .ا .([ ,تمماممنأة 
.67-8 ,و ,أقمنم] الع معععاة بعاتضتمع0 .دعلمدع! 0د كمنوعى (مكوذ) 5م11 لررمط]" 

.6 ؟داأنت عتتأناءكفتم الا عع متلة علتستورء"1 بممودل مز دبااوعع لصه ععلموع) .لدمو9:) .)! .0ل ,رو امموزة 
101-119 ,27 ,وعامقة 

#تلققى أقعمرمواعبعل بعدرون) :جقوروج18 ,نوماأمطعنوم تمعمعمة أن ورعلوعا .(طدوت1 ) .غ1 .(! ,ممأممدزة 
5-17 ,62 ,يومأماعيوظ أمعن5 هده ونا أمموجوع ود نهم خمعوعصعتطعة لددمتكوعاممع لجة ‏ أناصانه 

ملعتا مطة ماكتامعاء؟ 2,026 عدأ عقاناك نتن كوععت لك معنت أن أتعادى أنتسد قظ1 .(ععوو: ) ع[ .10 ,زواممورأاة 
ج45 ,18 ,عأاعلان8 بوماماءيبوط أمامم5 00د يطالمدهدجم2 .ذره؟ 

لمه دعؤمم صني لفعاوموآن) :عءنأعنماك عتلواعم أه ذزوتإلقمه أمعغمم بعابامصمت .(مهوو1) .ا .6 ,وم)دمورا5 
31-3 .23 عأكددارا أن بجوماإمطعن85 .وده اأمممصم مزعط) 

لمعه أن عارهلا سمخ رطع مم بممنحل!ا وعاميت مثل؟ بووعدمممم) .(نآاوون:) .عا .10 ,دماأممدرلة 

بعممعتكماع؟ ,ععوعهد أ ووامطعو8 بجيواإمطعودن أن ععارناذانا منوعها لسمتحطعظ8 . (دووو: ) .ا .10 ,مم الماك 
4حسوة ,6 ,دعرننبوم] ألعتج مام اعوط .ععمعنو إن جوامطء دم 8ط لسصد 

«كلاً وبكمع٠‏ قعانطمغان لفو تكن ]| :5اسقدو6مم عأصولام ضكزك دزمع! وعع 151620 وماسدس .(لطووو1 ) .ع .10 رملوممزة 
3107-2 ,12 ,لماوعو عالق .كومتاستطفض اج معدت 

.مه ااتعتاتذى ممعصدمدز أه عقف ع1" تكدن لله تجرامم لمرنانه وحة كعستوعع لنسلتتكص! .(6و9و1) .)1 .10 ,ممغحمرز5 
.3- دن ,27 ا أن ىن اأنانا -ككنم) إن أمتج نات ل 

-6 1ر121 .هوأءقعناتك عءعمقصهل مذ وعتعمةانعجتك علزا لمة منتتصمل أمعمعبعاطعم .لدجوو1) .غ1 .نا ,دوواد 
-103 بهو أدعداتراعنى0آ1 «تفدنى 1[ امه متيف زه لأمصن[ل أعدمة 

«مافعزدنا عععره أه أعليمدد نؤره امقداجء لمة عنناء تلعرم قر عوتداعء لومم عبنضوعع2) .(لطجهور) .)1 .10 ,امراك 
.668 روه ,مصاناءاآ أمعاعوأسطاعيوط .كاأممملمسا مه ممم 

ل كتاعتلته وعتره أه اومضنا غ11 تارعوع عنعن لسمتغدد لمهم مممعسلائز مئنعءم .(عجوو2) .)ا .(] ,ممغممجلة 
جو-86 ,72 ,بم وأمءيووظ أمعه؟ أده بااأمممدعط كإه أمصوم( .ممزادرتاضت مومع زنجمسل 

كعأناخ :21) ,تهمعمن) .مهرم أعتواف3 رعانطتمعى أده شعي ,للجهود) .)ا .0) ,ممتممواو 

ع إن ععأأمعا3 لمعساترواط .ورداح ععمععدعطتمطاذ جن منأمعامي ألمه ,عايطد صعهمدص!] .(عجون ) .غ1 .2] ممأومرز5 
15-0 ,15 ,كأامث 

“لم80 متعجدية ازول ببع1! . (.كام و) كعلادماترل انا نايت ]كمه أمتهيه5 .[ اهو -1027) .هم 2 ,و5أه:ه5 

عمنا مج ,أمعدوومأاعبعل امتناءعأأاء)م! سدأطلدعة أه عوعنف عط . (ؤجود) .كأ .11 ,لمعك عن .4 2 روامممة5 
516-524 .22 ,15؟] 
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إن أمجصبسسز .ع معمام عدتانة أمعصوي أن ورمكريوعمم لوممطل11 .(كوود) .[ .11 وعلالدللا ع .نظ للا بمطعواد 
.260-02 بو «ماعهطاء8 منتاوعء 0) 

ووعم8" 1( آذ بخرتذ ,عمل لط مرة0 ,الوأتم تزه عنقمه 136 .(5ه19) .(.كلظ) .ظ . [ ,«مدل هنآ ث ,.[ .8 ورعطممعا5 

ووع577 معم2 بعأرملا مع ك١‏ ماده ما مدابالء12 .(1995) .1 1 خنتدطناا ع ..[ .8 معط مم51 

مرعامأ عدا أه ممتعتاأصمةه عغوأ6أمسسن فر كاوعكءأم] وملاءكاالصى ته كتمعملغهمء جمناأت2] .(1986) .3 .[ ,عاذ 
261-279 ,26 ,تن جعاء5 إه ععالن5 أمعريد عاأممعمورعم واكع 

أمعنيومامطعبحم 17:6 ,(.لظ) ممفصدع1]1 0 .أل ما .مأدامعاعته! لعصنامم لمن ععلعه ناماظ .(977:) 11 عا .تماد 
ووعءط عمر*آ عأون "١‏ بمى ذل .(36ع-205 .جرم) دمع دعأ أمم ال تام زه اناوه تدمع 

عجر .أن ضوثوتط نا تجاندع أعدري ع[ اتدعع او أن وم قاع عط" :دععدع لاد لمتدصعل تكعدر فثلى ,(وهقود) 2 ,ل1ع1ل51:6 
55و85 ,جو باومأمطميعظط أنمنى3 درم و للأمممصعط إن أمصريمز .وعماعوا لمممعح لهم .أ تصمادعع؟ 

تكفمعتع 8] ١‏ أمس 6 امج ذ؟ ك1 تزاتدم 7أمععة بأالدم 1م جرم عنالأهروع اما ماكعوصيط:) .لوون:) .5 ,لأعداق عن , 1 ,لأع]أمعى5 
10ج ١‏ .64 نوملد أعيعط أواعرج أعرنه نماأمصسييعط إن أمدصسز .ععمعاتت لمعصمءدنت8 

نامعن نك انكلاات1! أمدرةك متتدييع)ض1! انأد ريمض أه كقمتأدسصتنها .(و985و1) .ظ عا ماتطعلةزئ8 ينث 2 لاءعقلعن5 
84552 ,جه ,رومأم اعرد أمتعم5 أمه بن ازأمموعط كه تصتصوورزل .جاعوعل أن عه 

مصوط بعأرولا حت ذ؟ وصنوة] ممقاميص أان0 كعا مول بألددمل معايمن وأعرنه العطهم ن «رم8 .(6و29) .( :" لإسوأأن5 
يمك 

كن ببسل بنوعتدميخ .أممطل أأدك رذ دنعالةن) كتممع! أن انعنامنق عدعهذالعندا عدا .(17و:) .آم .1 بممصصدعر 
.2095 ,28 ,نع دعوم 

إتصاسماذ ٠خث)‏ لعماصداذ تععلأال ملاع لممدبمط) ن إن جااصط أمعلكبام ههه أمغدم3ث .لوعو ) .أ .| مدصمم] 
عومم ]2 “جالعرع فزن [) 

طنذدى حن "ا أحرماصنا؟ بختنا .لمم اهماد عزةأ- 11:6 له ونامعمر أسقزاع ع1 .لو5و١!‏ .21 .آذ .معل)() عث , لأ 1آ .مسدصت1؟ 
لتوررا 

ود أمدنءلا أميم ابا جم ام عدوم له حرمفلكتط عل متعم ستصيمعم مص ععلدة لامزق .(وقود) .5 ١‏ جرم 
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زد أمبضبامل ميك .5 أتكر ص طالسصسر أنمن عمالعننا مععمطننا ممتنواعء عط .أطوود) .ل ا عط ألصم1؟ 
- 921 .قن تر اناده 

أميكيهل خأدوععوننا درا تححمأة وه كامقداع مامز عامط ليه طتأس ىعم أه كاله .(مدنو ) .ا ا ,ع اتلبصصط؟ 
١99-216‏ اف بمأسصاءن:2 أمدمااوعاط إه 

بردت ادبسفلي) «مد ع ألم روإب كل صبويصوط ومعليسررر ضز كتحت ل أت ستستيعيم أفيوعم عمد عط .'ورود) 1١‏ ,وعااء 
17-42 .ود 

ببق مجو اناكو لبك جل التماةق نصعرية ونون تفيل لد :خاسادة تتكلاوه: ؟ لععم]ة .اجمون ,؟ ,5 عسرادوا 
.كج .525 .5-5 

اانللرم_ ) إن مل" العلل سرتفت أصن أسوالاريا:)» ”| تلحو مبلإ رول مه .8 .5 اعطكدة ..[ | !م رسرااد؟١ا‏ 
ن5نة 111 طناك أم8 

| ناذا اكت أمووا انرا ال ا ا د وناج االناحص فا قكي !١١١‏ معساف.:) عن ..[ .عع لك 
كلحل. عدا يل تربايس الل لاق ١زم ١‏ اددأت الاق له كمد نرتعونه') .قاط ؛ ممعت كنا ...1 زان عساحيفاك 
كر 

- لاتتهيد؟ أراأ) ميعويلا «زحرا -د[؟ أده احم اللي ال فى “كن تددر أل تلوت 2) لزال؛ 0 لكات 1١‏ 
جلو لكلو م ملع يمام ريو بحت لون مومسم رز درماجسوتمجمل 

عكر ماباستررساء مدال أنتتت بجحل( تمس عع إن أمتحسل مول له كماكتنا عحلعماللمكسونخ ألوور 1 دعاديوط كا 
اموسوكه ذخ يماجة]لأ عمل إن أتجييسم اتنا 

بواذال -دطلى .2 .رك ستيه "[ أاسية لك أاساتل كنت أن طتائئيئهت ع1 ادرو ظ 11 عانملاكا 

دكن 'آ ممما لم7 حمظا لانو «معامرر مدا . وجو ١١‏ .1) .(] ستمنتك 

أأماا! عاءون؟ ححا باص ك8 تنام سوا أوعمه مسن أمتمعلل اقمويد اق أ .حاعدو كا 

-7001 فال "داواي :110 "بل الخالز قر عدا زرلمررر حرق .اوسرد أ "1 ,حأءدين ناا 

بحة- كاج لو انام ناكد أنأهضكت اتن كك 16 “الللصلمونأكز! | .دود .3 "1 لمرلا 

للمالتسسسلذ طعا حمكظم ماصسسسر له عدن لم1 توتس لق "ا ذاعردئكا 

-265-2 ل لكأملا ساك اللنصائج أت حدما أعسد كستصمف عكتأمععك بحو : 41ل كك اسمساءسي لا 

متسكك عساتما باليتمشكتد عر]أ؟ سسا .اجمتلل ماس كلقب الاتامععد أن كمي وستكاتطد عنائا" يونا .اذ .نخديكا 
جاح ١‏ ااال كاسنن ل زاأما عاد أعانه "ع3 .كلظ ا صن ١‏ عه .منودك .1 .0ل بمععاطك .ليرا نمسي اانا 
55لا وكاآن] أت خلومفلانننا ١دنكان1‏ .“ون -رك 

عن ,© وعص اعورم مويك ررح تا أأمننك أن اأمساكمتت 'وصععنلاب نوز رة ,وكوب .11 ,مولت 

-اعولبرت لاد متمق .كناكزه ام تومو "قد لان ع3 لصن «عاتر 16[ للرراجعو لاجم أن ود لاط .'ككودا .) كرمد ال ع .11 سراي 
لط ببة .كنم 
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.27-6 بو ,تها 5017120771617 .1515 لعن أن براتعمع 68م لطة مممد-ءآئا .(1986) .2 ,عنقا( عة .لغ ,موطة 

بيو معامعومة .أعلمتة مه مه مقعم علوم صصعط عط وو أمطاعووم من عمعسع طاطعة ممه عورة .(1976) مآ ,عتكلاض 
.505-807 ,33 , أكاعمامقك 

تمع أه عمبطعتحرة عتامطرعصرط مط" .قح .ماخ عو وإمطعوم كه بومععنط غط) 6غ كممة باط دمت .(1985) أ ,عروناتك 
1213-4 ,7ج ,كا ممعآ لمعزوراماعيوعوظ .ععدهم 

إن أقادرنم] :6م ع0 . مومع مدع لام بإهة طاو م٠رزعة‏ ط عاط ع ومناععآكة لارماعة! 5020 ,(و1986-136) .1 ,عتاكنا2 
.سو ,17 بياءاي0ا همده «اجهعرز 

وأكلط أ كتماناطتصاودي أن عجوع م .و4 .ول8 وومامطعوم أه نوردئوتط عطا مغ موه قنتطضاوم .(1987) ,نآ ,عثزقنات 
343-50 .61 ,4ا«مررعلا لتمعاج مان اعيوط جيه امطعوم أه معم 

تت كنع اتنازتة ك0 ولمع7 ربل أكة 108 نكهع كه كتمع ودام طعروم آه بزرمأكلاط .(1982) 2 نا ,رعأنة2 ع ,..آ ,عسكد2ة 
.7-42 بك 2 ها عه عمتجن 1نا!8 عة مكانفظ هه 1ه طريع 
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مراجع المصل السابع 


مادعا عع مامح5 بعأرملا بد ك3 .يوانعوعى إه بع مامةاعيهم أمعه: م13 .(و8و:) .1 ,عااطهورم 

.كا أت نز نطاضع 0زم أوجى عاءولا بدي !! .يجماماطماءناكدم ممه كعاصلاءععة .(1971) .1 .(آ ,عمراعق 

نامك غطا دا وععوععع تل وعلمعع ممه بممعط) )معوطكعصة لمتمعئد2 .(1996) .عا 1 عت .2 .22 ,لمسلايمر8 
16-158 ,مدن حاأعلله8 لمعتو مامطاعيدىط .5ددذا ذل حرمت ادانطنتا أو نوا 

-ثاصآ .عتماظ «جمائك "الا ين عروهما ع1 ,(.150) لأغوديظ .8 .) لم مآ كااس8 كقتدمط1 م ععخاع 1 .(قمون) الا رعلماظ 
.( ج180 لعطئناطدم عأرمب عد ا اعنتطلع14 تومل 

أتعاعمأماعيدظ .عدأامه 2ن علتاوعق دا بباناأطوضية؟ عأه-امنك11 .(1971) .8 .1 ,ومناءء1 ع ,.5 .كا ,جع عمط 
,3160-2 بوه ,عموها1 

تدعاكاصظ .ملعك جامك! له لأمما لممععد ف :نادم عضن عتعطمكتنسعط لصة لاقع .(1985) اللا نف , متقاار8 
1105-7 ,3 بكغدة م[ إن معنميخ5 

عم لعة مقصعاطميم طعتدعففظ (االاضوععء له بإرمكذ11 .(19891) .3/1 ,معدول8 6 ,8 ,لأونسلان8 ,لا طعتوللء8 
.102-116 ,15 7ماتصاع8 عو اامعم0) إه أمدرنه[ .كزه] ناأهئ ماطأاعدمم 

.ؤعألأعمتكة لو٠طاع؟‏ أن بواللقصهة« تررم ذاه وؤؤعماد لوممتع لم مع 0 5اعن211 .(ذجو ) .14 ,قفص اباطء5 ين .5 ,معدمت 
وججقهر ,28 ,نام معرهاا لمعج ملم اعوط 

بع ممامنط امعومعطل أه عتماعجرمء لماع طعمتط ق .(70و1) ١//‏ .0 لإصماعوقة عن ,.ة ثلا لأعوكوت ..[ .ةق 006 
274-10 ,2 ,عععقن5 لهمانصلاء8 إن أمحندى] "متفهده) 

أت 7مانمء8 كاسمسمتومعععل لقده5اعم لحة لدته: 26ر50 :واللمد ج02 .(جقود) .8 معلاعوا؟ عث ,.ى3 .8 معاغدعط 
.1-7 9 ,ععاجكتة 

بالمدممك2 إن لمامامز معن لمطعع د دمن لائة المعد تو أصع0 ممتاصعتامق .(1971) .© عوغو8 ث ,.)ا وراجوطط 
.2114-8 .17 ,بع مأمطاعبدوظ لماع50 كدت 

تتقصنتط عط دأ تسمتاعميم ممع طمكتوعط عل أه تعنليةه لقاقعص رغصا .(74و1) .0 .[ أومربهع8 ع ..5 رلدمسحاططآ 
.(قهق4 .مم) متسعط انموويط عأ مذ ماع ديار مدع طمكنجج12 ,(.كلك1) اممورنهع8 .ن) .زع لممنوتط .5 هآ .مندمط 
مله ارم عونم 

به االلا :عارهل" دع 7 «مانتوطعط أنه ١«ماغدد‏ عق .:39062) .5 ولأن0آ1 

لهة ععلصع: ام معنطع؟ هذ كأ أجعثمءأة لودمتطمع 0ه أن بإل5اء ع تادوم درم قر .(1976) .ةق ,عنطنء 184 عة .14 ,ارا 
١ 28, 50-56‏ وداه تيوط كره تمس[ بأعتئاء8 .داع دزبان؟ تدقصعمم علاطوعى بإأطعتط 

22655 اودع كام نا عكرل مل طادههن) .وتانا قوعت إه يمدتكذأ أنعنائمه 186 كسنتجع) .(1995) .11 الأعمعدرع 

عوط ل ننهآع)5 .[ م[ .أعلمم وععوععع]! تل أفنلتاتقما مم ١ممتاتجي‏ لمه بعماولطمطحوظ .( وهو ) "2 لإعاعةآ 
رممععماطكدلاا .(1-16 .مح 1 .أ0لا) «ماتصطوط مه باالم د مجعم إن ععكمطا عار ع1 ,(.كلظ؛ علوي .ف جة برها 
68 لمكنصرة]1 :100 

أأعلا تودماعا .عاءء3 مص جرازعي .(قوة: ) ط 2 وقطعم1!] 

1585-6 ,15 ,فاممأمطاعباد© وتهب30 بطنائطة عمتضمعىء عمصسل م6غه امع 11 .(1973) .2 ,عاعره!ك 

.655 كنامأعورم أه غنود لعععالة ما لمة عنمكلةث ها «وععممم بمدلمعع5 لهة نحفصعم2 .(78جو1) .كا ,اسصسممم] 
115-59 ,4 ,تدع ةاكداماء مده 0 إه وعغمغ5 أعععغلة إن لمديس[ 

واعترطممسنعم ف :كمه ععللماععمه لصطعرع أداعة لمهد غاء| له تمغدتطعءروم ءه؟ وومموعتامم1] .(و74و1) .0 .مللوت 
572-53 ,31 الاالقااءي؟2 أمععدمن) إن عن اراع 4 .كعووععممم كناماءوممعصن عه] أجعامي لوعنجو1 

-طاناظ لأجه/7 :ل سماعبعار) .قععء د يوعمحم مده بها دا منها بإحانههها حذ :كيؤوعع بدرمءنلعت]] .(1962) .1 ,دوالد0 
.(و186 لعطكناطيح عأرمه لممئم 10 .م منطونا 

-نع! .عع طمكنسوعط أطعكت عط أن عقوي طعععمة لتنة عية نعاتف] .(1971) .4 .5 ,لمدجلك11 ع ,.5 .81 وو نممدحويني 
.273-60 .9 ,ماو مام اء بعصم 

كعصص2 ستمرواثلةن) أه بطلكرعبادنا «رعاعاءء8 .تتمعممم عنقامعت 1524 .(1952) .(.لط) .8 ستاععاحاتن 

ع2 بوالورع دنا لنمل:0 ليولا «عهل8 .عوع دالا مناتكءوعك-عندره184 .(مووح) .1 .)16 «مكنتاسه[ ع .16 1 ,واد لم00 

عاققة .كاعم لصرط لالة نتتعمة نرا-عت؟! هالا 7301© [0 اأمعررءعء سقطوط .(13976) .[ ,تمصرمة ‏ ,0 .13 إكنان) 
.237-249 ,15 ,قاوفديي ذا أمعاداان) إن تعمحيه[ 
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لمعاوماما8 ,(.54) دممعلا .م 2 صا ,ععمعونلاءاها قهة دسكلامطةئهةم: قومءناع لممطعرع0 .(نو19) .[ .5 
تعاطة :[30 ,لموجعن1! .(عون-317 .جم) معد هللاعنها ميد[ إن بتفدطى عأ نغ ممطعهم 
صا ومرمفط لطة قعدهونلاء:12 .(2وو1) .5 .51 ,تتنوطعطاعن8 ع ...لآ ,اعطة ,.0 ,ومة1 ,8 ,اعهءا5 ا 
.قغ415-4 ,16 ,ععوععالاءغ10 .ومنصمها ععتدملاه) عغه عتامطففعتم عممعباع لوسرطورمء 
نامل . تلعهن مه [2016 9 01 31116111دعككة نف :م ستسنهط نإ القن .(مون1 ) .16 ,الا , و«معوموعو ك8 6 ...2 .[ ركه 
.143-11 رك رباع مأماءعيةط فده ععداميظ إن 
34 ,عللحا5 +84016 قرت أمبطدرمعحجح2 .ورغ طمكتوعط اموسصنصدملئرمه قط 0صة و مفععقة لورعاهآ .(1972) .5 ملي 


654-: 
02 ,فاماناعا لماع مأمعيو 2‏ (ترماقيزة مودعم لفبطوععو) ,0.21.5 عط لصه قعن1 نا .(1955) .© .2 , 


5 
وعدت 1 طمعضلعم1 «زإمفدرع2 بلءامنكهدحظ .معفعا مدن وعة جرملا .(6و18) ممه .11 ,عامط 
,0 علدم طبومتنطعة أه وععةللك انتوم ممبمط 6 ض5م! مذ دنعل مكتل عاتاملطعو2 .(1966) .نآ عأ ,يي 
519-25 ,112 ,بلتصاطء روط كه تمص بهم] طعا 

7عم لفنمعع االعنأها لعن عناففى لقة منوغهمحميم صرة لدرعغها لمعن مم1 .(1974) .ن ,علفةمصيمكة كن .2 ,ج 
153-154 ج3 , قللأ5 <دأهايا همه أو دعجم .ععيورم 

22624 ,46 ,بأو دمي عاالالمدمعطءى2 .كتسولةمممطعيوم لجة كدنم8 .(1977) .1 ,عر 

لفلعهة :ه! 5660 لجة غ56 لقدمقعنماكصا أه أعم1آاء ع1 .(1963) .2 ,مورت عل .10 ,عبنوأمةلا ,سآ .2 ,21 
بومأمطاعيوط تمعمة جه لمج تموطم إن لمجنيم] .كود موروع: ده 8 ماعوكفة لعرصب أه لتقم 10ت ذره لهات 


67-2 
همه أم«دعمططم4 كإن أمكدمز تواأعلمم جهغ لمعم عط لسه بقوع .(لو196) له .5 ,لأعنملع1 ع ,ظ .[ جم 
1377-5 ,66 رباع مأمراءنو8 أمند 
,مطاعهم بعاتملا بجع /! .مع صامعنيت اهاوفاط زه ع ماماعيكح ع1 ندع داعط «قررن#] .(1975) سآ .مم 
رنمه اام عذال (1.ط25 معطنتاطدجمنا امعط عداتومعء كره ععلوأء برص أفعع مأمريعه 116 .(985و1) .5 ,طازص 
13و أألةن) ,وعاعوهة نها ,ختصوكئلة:) سعط نم5 أن بم إورمسار 
]1 ن) م لا لمعن -وماءأودجة عله معل! عماون طعا زه عوأم كتمع ,(ججو1) .آ .0 
هك دعومفطة لقأمعصمواعنع1 تأعاممة لقاده؟ مفقصيط نا لامعل عاأمتروزد .(و7ق1) :1 2 ومطعوامة 
195-205 ,153 ,فأ معععقظ نم82 .عموجة أه ومع 
5 عة وعم قاعلة5 .ع1 مقد سمط .351 ا .لختصياة لتة هتده طم معنطء5 .(1973) .8 5 05022 ع .5 .1 ها 
زه ١1/1‏ ماروا جم لز . (مو8-1ن1 .فرم) ,بجرمامطامصمصاءيد2 (.كلظ) وه 
لعولا بجع .0ق لوص مما 6[) زه نامقل طوععط عذطاز ها 655 1دفاماء قررمع لزه «اعامه 186 .(1976) .[ ,كى؟ 
ناا «ماطعياد 
ج653-65 بفق ,وأتروديعاة أمعاهه أمطاعنو2 .ععقة ودوساععم موعن مه لرسمد أن جيع1 5 .(1472) .8 ,ؤأمنات. 
«ناوء ره كاأعع لكت لعامنمعء د أه عنصدهة أنمة تمطاتيطء مطملة ناظاطظ آن أمعغصو أتصومعم© ,روكو1) .[ ,هذا 
بعاتكا بطرم عنل! .(507-517 جخ) مدع كنس كاسن كإن ععاماد لمعم ألم ,(.لظ) أذ .ب م1 .ؤدم1اكربُن 
4 ,لكةظ) بعك ,5 .5 عة لوطتوءوم8 ,([ دآ .وتوع تطمصغاطءء أن وعتلميطه لدعزعمأوممع 6 )1968(١‏ أ .[ ,المئ 
لتمهعمء2 نلعه]؟() .(56 1-2 نج ,حرم) ملعم طم عالند إن لماحم شامكنا 
معون؟ عع طاأممتصسعط أممطاعوع امتعضات صم هه نز وععصمن]11أل أمملاتطتلها أعسه ممتحتتوء0 .لوقو ) .ل ءى 
3-16 .١ل‏ رفاعة عاذأا زه ععنونااذ أنمعتاطن2 .8 اللا 
ملطعية عجقوعمء عه] جاعاءع طم كتورعط لمعطعوعع لص وى وععسطعط ونطكمه لماع غ8 . (6هن1) .لؤ ١م‏ دكا 
7-9و نك ,كعم مشاه معافيا5 أمعماصوط .كمدك نل ل امعطتقم لص ,كائأتضعك؟ ركاءما 
ظقلصلط؛ لمعوعال أن ماداعممء لومتجعطعواط م :ل2 عن دنه .(ج07١!‏ .ل .ةن أدزه2) ع .ا" بخ , ااعصوعكا 
ضما نؤععهة5 لاوم امطعنزة2 طعتاضظ عل أن مممعمعادي لتسرة عذأ] ان لمقنرووعمم «معموط 
قة][تمعم كا ماعلا معلا .«واموعى زه 208 186 , (و6و1 ) ى برء[ وعم كز 
ووعم2 كعناتمع امنا لقهه !أ مممعام1 علولا بعل( .عه مذ مرس نامع ماحيج عا اأوالمد وس ع ه25 .(1952) .1 ,وتركا 
لعفل كتتة مجع 'تترمت نه 5دع7ى لمع نالصا أه فاعة7!ظ .(و6ن1 ) .2 .0 ,وطنقنا| تالا عه ,.ظ .0 ,نوعلم ,.2 .1] ,وما 
.8ه505-8 رود .؟سمترعظ أمدءنزومامطعيوو2 ,ومقاونط ادعع 
لاو .واتختفوععء أه 5مم غ8 1لاعه! كه 655ص عجره لمة ودتمماكمنق8 .(ك6و1) 1 معميلنا عه .0 .11 ,تعرعلمنا 
577-83 .16 ,ومرظ أمءامماواء 
إن لأممطمده ,(.150) 0[عض"! . [ ها .ودع داداعطمب نمم معاد ,كعد دناب 51م ,ارمتامع ]لق ,(مقنر ) .8 .2 ,بوأكعومنا 
لوءاجههأواورط2 ممعامعمق :2 ,مومعو متذكولا؟ .(و156-18 .جم) بوماماكن اممسيعلة .1 ماع35 :وعماماعببام 
50666 
بالوعة5 أعالهة/ا! تمولمما .تنن؟اجع كن تنمم 186 .(1895) .© ا 
أتعلك ل اص طعرو جهر بانقامد5 .نأتج مع وع ىه أه اموععصمء عط تعمابيط طغابت أعتوعوفظ .(دهقو) 1 .2 برععاار] 
0681-2 19 ,أعجوعوعقر 
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مجم و ءا تلم عق 0010 , رمخت مسج هتما , كلك تام ز11 :5075:ه7 1016م -إكفاصسة 126 ,(1986) 1ل .[ ,عناطظ عن ,.[ .5 ,وميا 
.404-408 ,1ج ,بيع ماصراءب5 لماء50 لحت بافالم«مدجوعط إن لمه 

30-7 :33 . يت أقدديى] :الوم أه جنععوكة لفره 51015580 .(1965) .7 .5 , للنلساة 

جع إن أمتصيهم] .موا متعوع0 لأمد لسة ركدامةة ما نزماته :ه) لمعم عط .(1666) .5 وسجعادة عة .8 .5 ,للد اد 

, 34 6510-2 ١ 

لهمنومطء8 مدل إن بدمنهائ] عمجا إن ىناه[ كنتتصوع لننة ,نصنااالطستعتل , مسمتلة رعتعع»12 .(1ج19) .© ,ء 1 
. 177-82 ,7 ,جامد 

بو ,بعمام ع2 “جوتلفدمدرهم علاتلققى قطا ما لممنعة لضة ,ممتتفدكئلة ,لتستصتصة! .(عجود) .© ,عتلمل سمتامداة 


3-15 
-:00) كت كت إت51 لمعععالش هت تمحانه] لقكداوعة لمع عق له ,كنع كدت امكنم ازا088) .(ججوذ) .ن) ,ململ عقوا 


.87و69 ,3 ,قتع سباماعد 

10015 عآآ ,اموببحمى1آ .تع مب ماععاءته أناجنه اماغادوره 0 .(81و1) .ن) ,علملمتامواة 

0.8 ع ,وسامدهه 8.8 رعمما0 .4 .ل هآ لوعي له ,ممقهيكطك لباالهدمكع2 .(و198) .) ,ءعلملدتضواذ 
.مسوعاط انهل بدك 1! .(1-2268دع وج) نو غانأتوعص إن اممطفددك] ,(.مقعا) دلامحكعظ8آ 

.(.كك؟1) ططاعط5 .ة عث 1مم0لععدنا »1 .11 و1 ,واماعة للرنعت لسة درهمتتع1212 #الللقع:0) .(موو2 ) .ن) ,علدلرتاردقة 


:1 ,هلامعو لوق :(هه و8 ,وم) «ماغمعتا مجه مده ,أعرووهم؟ ,رمع 1 :بمعهها؟أ أولمعم: زه بج مامادي [دسج أويدوط 
8 


8 . 

أت عند هة ,لوانتا لكمع جعت إلوااناتنوء:0) .(5وو1) .أل ل ,أوعللاعة .عا ,عدمهكا8 .كا ممدمعةمق ,.ن ,علملعدمعدلة 
. 427-وه4 ,مع ,تغعاءءمء 1017 أتسكان اها كنت باالمدصموع2 .ومتاهد أاطوط 

عه كنا له مهتاو اتاعه لمعتاعف هن نوا الأتوعى أه مرتطكدم هات 11 .(19274) .[ رده أعصحق ع ,.ن) ‏ علمل)متسداة 
١-20‏ ذن ,4د ذ ,بتع مامطعبن:8 عتامدعن زه أعصيم] أورارف أنه 

بوذلم دمو اتلمممووعم لصة ,دم لمجت كدعمعميمع لتتقتدرليم ,براقع .(1996) ١‏ ,لإعلنةط عة ,.) ,علملم ترداذ 
.14 وسوو4 ,20 ,كضعجعىء :10 لصنائها أ[ هاده 

لصه عقومك ثه لمكباوعة معكوعرء سأ أه كاعع(اء لمطوععع1)تل فط .(ج97١)‏ .[ بطونومععءي عق .0 ,ململ مما 
329-335 ,123 ,بصمامطعءيوط عناعصى زه لمحيس[ .فى ممدمعداعم لمدعاعع|اعاما 

عبطايعء غط) أه معدا والأوعى أه وممتاعمدا! دكة تععمعرع1ائل تاشاط .(8جو1) .لاز .ددا معدا ع ,ل عامل د«تسدلة 
157-167 ,6 ,باعهأماءيوط أمعاعماها8 لدموضه عط 0 أرو[اع لله ,أوعمنوم 

لمعه ,لفباعة امن ,عاتأوعي وروسسك وهالو اعد أهاطرم قصة اطتاتطوع0) .(1073) .0ا ركعدذل] ع ,.ن) رع نمل وتايداد 
ه8- نج .3 ,يبع مام طاعءيوط أوءذعماما8 .كاكما عأعمحالع»! ن)ط آ 

- غ2 ,نط 1باناهعن لله لصاعنه كه قطولة اط .(وقود) .ظ ,ملاعم عة .عل العاعاناة .20 ععد لط ..:) ,علملمتصوكد 
م7 رج رعع ممع [(ا أددكةء الا انك با اللمصاداد 

له اتلنطة عحقعن معساصرا واللكمس شياع علا مه عصع سن تلمتط نكن سه طلعتطعيظ (رجود) 8 1" بإنعندءلمح 
6ه4+- دون ,وق ب)!أمممصعط زه أمدصس] .ودعصالة لماصعى لمأ ووعع, 

22032 69 ناعماناعا! أتمتعما ف أءن25 .5وعهمرم عنتلوعىن ع5 أن كتكدط عناتفاعووجة 116" .(2962) .ى .5 بأعتولملخ 

.لق ,بعل أماعووط عستنانجدمن إن أععيهم[ز «متجتعطعط أمطعع؟؟ لمة كوعم؟د الأعادمه ]65 (ج6ود) 51 .وإعدزعا؟ 
5377-2 

إن ألااتيان .متاصدنه لمعم عاتلوعقء وا كعووععمجم لمصمااوع2]1 لة علأمتونهككم .(76و١)‏ .ى ,نا ,مطوداع معاد 
.341-369 ,وف .ا )اأعموممز 

1956 أءعطكتاطنح كأرمبت تممجم0) .مع محرو عاعولا بجعلا .؟مم عرسيو م كزه كوو أودوعدن” .أو5و1) .:) رم مولح 

معفجءء أ من دعأوعمم كه دعلامنءع]اأء): ,تعدباكيلام دمن دععوء فمضعفك عمل ام 7 .(72و18) .م ظ ,أعرمولح 
مغ تاأند8 :و8 علرامتسسسا 

13-3 ,و2 نابت .كأذعرعاصز لصه بجانلسممدعم بوابلتناة أه وعنلناذ مام .ر8قجود) 84.2 واماءةكك 

اتثقة الع لأ 1!] تضملدمآ .دماأن عوععء(] .ركو18 : . أ ,وله 

ها عأوقة ,١.لظ؛‏ عأوعباء5 .قم 1 5ل .و دنممعهع هه عأؤزز ره ترماأوخنامم أن وعم1]م عزرمة .(مقود) .5 .0 ,لموعرود) 
كعم 31131 خالا ,مول اوناعة:) 203-306١.‏ ,نز مع ملع ىما 

- اق ,.ه ,اللاراررظ ,لا . [ قط ,1 باتطعملا ,./ز١ا‏ بلالا معاعدظ ...نآ .1 [أملن2آ ..م .0 الأفأكوعسعم] .11 .8 اروم 
ف ناوع) موعن لدطععن و أن وععم1اء عتأمطواعم لوعطعمع0) .(1989) .23 .نعقن0] عة الا ,قتومجمععط5 .قر .ناا 
565-75 .10 لاون أماكووجسعيئ ك3 أنتدم موسا لباه اتعتصةأن) إه لعدنم] نود ديعو آع8ط 

حاأكتعطم لا لماعع تر :[آآ ‏ موأععوقط .كدمكاءتماععم «أفعط هدت أعععمد .٠58و‏ ) .هآ ,معطم عة , نالا , لأعزاووم 
20 

كوع27 ععرعع5 ب24 باعأكفع هل .عمااعاءء إن كعومد بمزعذة1 (1913) .11 ,عند عزوم 

أننة8 صدعع»! .#مقصمآا .«مانصداعمه! عتالأوع» ع1 صن بإودكظ ,(6نهو) .1 , ادداتظ 

عاررعلوعم ارملا بجع ١1‏ عماتصطعط ننه فاع 7ط ارمااعا امع ب7معدع3 .(1965) 2 .10 ,5.114 
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معالقدعمن .أعولقء بوالوعتها لصطعبي لمة علوء)2؟ ومنللمن .(1973) .5 .11 ,دولمفححوي عئثة 1 5 
249-55 ,5 ,بج مأماعيوط 

55-16 3 ,88 ,«ااعللب8 تمعتعماماعيصظ باتتتقعى لجة عومةاأداط كقعمممم جقووم2 .(مقود) .[ بتعانهة 

ععسطقع5 بلاأعملا علطا .فالندت:» 1 ,ك#ششافت 5غ[ :باعة علوعع12 .(1898 ) 5 .2 ,:مطلد1 

عكو2005 أن كعنالهن موتامتعمتكة لمة قعرمة كذقا! مععبحع6 منطاكده6هاء18 . (م6و1) .0ط رع أومععا عث ,.ن ,مم1 

ظ 2313-6 ,وو ,بع مامدءبو إمبع7 امعط كإه لمحيسص] .وع1 

-:عوولل .(].ط8 لعطكتاطناح نذا .«مالمعالممءغها عام طأجعلججط! ذا مععدع 7ك لدداياء ع1 .(مقور) كا .له ,نامعن 
.60 ,عرنة 1 "أه بجا سرعطايدنا ,حمتاها 

لاعه/اا عة ,دعم 8 ,اتبصصعصاط عاءملا يبت 1! ماع دام طة ره غره 14 .(6عود) .0 ,كدللةللا 

لقع انوع ,(و199) .14 .12 عاعماظ عة ,.ى ,معععلاء1 ,1 .2 ,دعطانبا ..[ .1 ,لممطعسم8 ,.ي .لة بوعالدما 
235-237 يهو رإسافييه] أمعاع ساأمطعيووط 7عجمماعغط امه دعمل اعم طعتطناا :طتلعنانسة! ,ناطق 

.ع معماء ا عامملا بو ١7‏ .076 إن برع مام لءيهم 11:6 .(و6و1) ١‏ .[ ,معلا 

قافنا زأمقاك2 أه أع16اظ .(و197) .غ1 ,720086 عة ..1 ,نزد8 ..0] ,علمضاكلهاةآ ..[ ,ردمعدك! .0 بورملء ,16 ى ابو ياععنال! 
84 ,لاومأداءيدظ أمم سوطام إن أمصصيهل .كاوع) عناأأتموى ومع لمم العم رعاوع لد أمععع ]ل ذره 


366-98. 

أدعاع ماه طعيعظ .وولهة ء<تاندجم و1 سوعط «متاعهدا تعاف لفانمجاعم له رملا تاتجة مم .(31996) .1 .8 ,أوعالا 
.272-42 ,126 .«داتعلآن8 

,2 ,ناو ماماكن85 لأماءه5 أده بعالم مورعظ إن أمييم] .لوافدعوع عتتاجملة نمه بواتاقوع .(1965) .© ,ل للا 
161-169 

- ومن إه أمصغممز .لقع لصة عددموهع: له نزاللقص تلوانت ,8164نم (االودمىم76 .(1965) سآ ,لأععرمل عة ,. [ لأععرم/لا 
55-602 ,29 ,لاتمأمطعيدط عدانأند 

بج للمتط: مدعي لمة عليطتامصة عحوت متدرة .(63و1) 7 أ تقطرة12 ين ,7 ١1‏ لميو8 ,.0 ان 
260-56 .ررح ,مس071 #أأكدعءنادنا "| عل مبحمظ 

مقوعت] تأطقط أه االءأترف 5غ فب أناضاء له التجومعماة أمده5 دآع عط .(قموى) .2 .[ ,ممدلمه2 ع ١1.‏ .8 وعارعلا 
علد -و45 18 ,يوم أمطعيوظ أمعاع مادعيت أ جره عنداعوعمع امن لإه أمجريم] .رون 

266-74 ,149 ,56606 .تاد اتلد لداعه5 .(1063) .1 ,عومرزمة 
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مراجع الفصل الثامن 


نامع /ا رعو صادم؟ عاجول بد ل3 .راان اتموج زه أماءم: 136 .(83و1) .1" ,عااطمقصسم 

لسعطدع ناآ على بد [! .صميه عذ[ا إه أموحاء؟ هده مأصوط ممه بجو جوع /11 ع1 .(موو:) .4 ,جرمه821 

عأكهق :ادهل ع١‏ .مذكا معت مجن عناع وكا لدنج عمنزمعى م18 .(دوو1) .د .كا ,وعلممع 

(75-117 .جم) بالأنانامع 3 /0 كالمأ م21 ,(.80) رعله8 .ىق .لا م] قبط قمعي كا أه5؟١‏ .(جوور) ١خ ١14.‏ ,معلم8 
دوع 5411 حلة .ععلرطصون) 

بكقعع2 بانو رعولا ومعععمق8 :[[! جماعع م8 .كلعذوانرة هما أيه إه «ماسامت غ13 .(مقو ) .1 .[ ,تعصحمظ 

.ع عفادا بعاءه/ بمع 1( .اتماجمداعهاجا عط) إن عصمجه ا إه وجمأمط لثم :ورمتمصى +111 . فوود ) .[ .10 ,ونادجموظ 

عمدامتتة عطا أه ومتنمصعحه عط )0 اتتناءكتاك لقنمات ةر :"ومتطتوعاظ 5ل برا ه16" (1996) .0 مسوطكلموم8 
ولارعا لحر بود لزاار ارد وتوت لبود اس دي جروا ا 

]ا “©نا0 عش 20114701:67) :015 ]قهلها[20 ,07201145715 ,كك22) .(1984) .(.كل12) .11 .11 ,ممرنا8 عة .لخ ,1 روملمدمظ 
كقع:2 1411 خلا ,عولتتطديهنا .«مامهاءء إن علدت 

142-15 335 ,ع تناأت أ .كلفانادر أه قاعتره عط[ .(قهقود) .5 معلاناا عة ..[ بطونتقطعع 0 ,.[ كمرنوة 

مولع أسمم]! يعطته دذكة اطوستمط؛ موعن دا ممضوعممم عععم[عو 0نتح ممكوضت؟ لمناق .امكو1) .12 الاعطجصسوة 
مومصلاحن ,67 ,ننعاتهاآ لمعاو ماماءعيوط .ؤعؤوعمورم 

وروعنطن) كه بطزوعع ناولا بمعنعاطان) .فأوصه عاذ ععد ووم ممت :و8 .لمهور) .83.341 أضدايكة عن عأ .0آ سوعط 
لعنينا 

علا ناص1 يصاكنوز أدعة أدجمدهات«اج د نأنىء ء8) إن تمعد عأ ,مدعمعء له عداعت غ73 ,أووو1) 51 2 ,لجواطءسسطت 
.وقع27 1111 هاا ,ععللطريه) .ماوعط 

رتروعف .كتاأكارعأعدعوط مع رلنوعة أه ععمدأتعطها عط غه بصوغكاط اعم 4 :عاتمصهمآة ونا أموو:) .1 ممصحاعص 
. مهلو تع لأءتامة لمعه باع ه. دع ورع بحصت ,نم10 :2 

-05 نآ ماءة8 .11 .[ هآ .عومقطعت لفاعددو عه] كنرمتهةأم هله عنتالاهوه) .(ع2وود) . [ ,لإطرده1 عة ,نا ,وملتوومن) 
«منطأيى كلك دما مهمع عط أيحه يج «أمطعيكم بدمعدمنا أمظ .أع«ام 2ءناوصلعه :12 ,١.كلظ)‏ خطمه1  [.‏ ,معل:ر 
كوع]2 جاتعرء أو نا لبمكعد0 :ارملا بو لز ,(162-228 .مرم) 

مم5 .[ ل صل وطتنظوعى أن بعالت وممعكو ف بومكيعم لضع ,عويطارت ,طععه5 .(هقهو1) ,11 , كطقطتصسوعمسئازون 
١٠لكةن)‏ .(325-339 ,زم) تشناا هماع لمعنع مامطاءوكم 507614١7ع/0)‏ :باكانا لدع 0 ععنخهه 1116 ,(.120) مد 
2265 الوم عالدنا معلرط 

و لمنكقا دوع بطاومع زولا لممصواط «زوعميساة مطه[ :قملدم.] ممعي كزه دضجامم عذغ 08 .(و185) .© ,دجون 
04 مأ ومتأاعداك بكزدل1ا اذم خا غرط جوااءن0ممنن1 عه طنتت ,تمقبل» أكد عل أه عأأورادعج) 

-ععموط مروصنل! معطو[ :0هل0دها عد ١٠‏ جولاماء؟ ها اتماءءء]؟5 هاه ,اهم كه أموعوع ©1116 ,(1871) .0 ,واعصددآ 
وعصصمظ8 عمال" مطمل برا ممقءرلمملم1 مم طخكد ,ومقغتلت غود عط أن علامضوعط ه لعككز عدعمم بولوععنامن] رم 
8 1081 لا عمتمقا روك .أذ عه له 

إه عصصامه مأحيت عن أ ضرت 30ت 21014 انتص0071) :لجباوعك 0:10 161/001 18 باأأنانأمنض) .أجون1) .5 .دأماجكددآ 
كوعء2 جانورع طاولا ععلتمرطسدب) .يءالمدزييتره أمعاع «نامد :اعءة 

مأ لعممعجمة ومتائلء لمكاعر م .ووعظ واتورعازونا لعه0ل02) :0ه00 .عدمع اأعكياء؟ 78 .(1976) .8 ,موماسودا 


1999. 

موضدوذا :عأعولا بعل( جوامم ءامس مصااط ع .(نقور) .18 , ورم] 3 ]1 

5|700 :ارول بعت اخ[ ع[ا ]لزه وع اتروع عذآغ 0574 دنال ءأمص :نهنا كنا 6ض 5 1ذايد 126 .(1995) .0 0[ الا 
#عأولاط 5 من 

كاكة8 بلعملا بع 7 .ووم ناا كمه 0 تب فل01 )كا هاندا حت 0هننا16 «كلك16 إن كأمدن! .(قهو1) .ن) ,10 لأمموعد] 

الكا! قاذ عذأغ ]0 6 اناما 004 الماغنا منت 3 :ها هته أاأء فعذدا١‏ عذاء ]0 لأم 504 عكك 18 .(1992) .[ .ل«مصدانا 
: .غ138 :وملدما .لعصاده 

(.1805) لاأءعة0 .[ .ةق عاعة برطاجناظ 2 أظا مل .ووعهعجادععحها مقصبط أه ممنآامك ع1 .١5و19‏ ) / لمم ةنا 
-تدنا ععلتطمهت) . (كجك :و .نزم) بع مأماط زه عمنانجر:[) 00 مدمائمليه576 :دوعن فار هه 136 2ع/اأ عا أوطلالا 
.278635 اأكرعن 
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ووعء2 'طتكيعب اننا ونط جد امن رملا بدك ا3 .ععاعممه زه داصامم ١1#‏ هده ععااعد مم .(7و19) 1١‏ ,بوأمحعطهاه2ا 
,العم معععظ أماعم5 .ع صته معط ععم عب أوطبب عرعبب عب أوطالكا :ممن امي عب لدوم سشصسنا 11 .(199) .54 ,للقومططا 


66, 143-70. 

ممعملا :[1! _مواععم م8 .ماتطاأاناوة لعلمداعاديام كه «ماتبامنة 134 :تمصو م71 .(وقو) ١1.‏ ,ععلملاظآ 
ككع27 بالعزع الم لا 

.قعع2 اقمع 1نا 0:]00 عارملا بب 1( +مادمطعط يماع تمجفعف .( رقو ) .11 ,رعههم 

م1 ,(.لظا) وتعطدمع:5 .[ .11 10 .كاه لهم أكقةم! لصه ركاطاعتكها ,كنمقع: نآ :راتاقهع:ن) .(8ه8و1) .11 .1 وفالاطة د 


معادلا عوللتتجادده) .(97ه-:ج2 .جم) ععه ااعممورعح لمعاع مامعبوم بحبج+وجو7هارون) :يعات أنهصت إن وبنائتهه 


ووع2 
سوم . ت5510 أل كه ع« نالدع مومع يعلهن ممتاءماعد لوعتطعه أه ورورمعطا لقادء ممص .(دوو1) .5 .© ,زملة مام 
4874-76 ,98 بتعا عه إه معاها5 معلونا عناء إن تعمجماء5 إن بب#عقفصصة لمدماجواط ما [ه 5 ١‏ 
زتعبامعقنل أن بوتمعط بزنفده6نالميع هه لمهيه! نص عنتتمعى عط1' .(1988) . .ن) ,معقعو شاع ,.5 .نا برمللسا؟ 
.3-55 ,11 ,#5 انااعنما3 أتماعماما8 كاحه أقامم5 إن تمجننهم] .لمتو و10 ليه 
تع مهانا) نل:ه0:8 رماععاء: لدعنحمد إن ب«معةأ؛ لمعذامدوع ع7[1 .(1920) .ى .]1 رعطواط 
.عل اعهله 5 عجولا ببج 8 .عابماوماى 16 معناجنما يعنلا نيس][ :ورعطعمم0 بأعاءلة! ع1 .(1وو1) .8 ,ممرلعم 1 
علكفطا تعامهلا ببكج]7 .عمناعممم 5 ب”معد!ة :11 :ععمدععنلاعنه«ا عارعلب84 .(عوو1) .11 وعمليديى 
.>أكها عاعملا بعج 8١‏ .متب «علماه عدا أه ؟ملهعت ع1 .(جوو1؛ .11 ععملنيوي 
:+051" بد [! .والاتعا امه إن ”ماءفأصنت ع(1 :عامجرة هذا أععحملء #موجمعا عذاء ننه]] .(فو19) .) .8 ,محلممن) 
50 
1185 قط بممعط؛ بممدمنانأميع مو كة لعأنه) كقط كتمصصة2] معلة .(و1 برهك ,1885) .0 .8 ,ولدلمون 
لأضغط. ماس ممع /.1 14 )ع كن مه غم اسه خامع ل //: اط 
-دمعع: ومتابلصت أه عوكمص لهة مورعاة غط1" تفوطتلتيوء لعامطعصسظ .(ججود) .21 ,ععلعملاظ ع ..[ .5 
1215-1 ,3 بعتبأماطمعاو2 .معرء 0 
تمع ذلقعةم تشاكده أكمدم عط هه وععة لة مود أه كاعم لصدمة ع1 .(و7و1) .© .16 ,والمموعا نع ,.[ .5 بللامن 
,205 8 ,العم إن وأماءن5 أديون1] ١1‏ إن عع ما لعععمء2 .1 لروعوممم أكتدم ادام ملع عط أه عناوتاك 4م 
.591-593 
3 يع لتط[مةع 1186" تؤنام01(9 أنناهك14] منا نزو ئناه ووصتطء مآ .(1988) .1 .5 ركامه10 يه .8 .31 ,معطنصى 
-/ل03 71707001 014:) ١]‏ || اأأصعى إن عنام ع1 ,(,10) وتعطمة51 .[ .11 هآ .ومذاصنط علقلوءى ه] لأعهمرم 
بؤوع22 ومع لائولا ععلقطة .(243-70 .وم) كععنانعمههم لمماع ماصماء 
-ناعنن) .كالقةكجزم أ :700ص آ .ااماافامت إن تصعياته 11846 .(19312) .5 .8 .[ ,عحمللخ؟] 
ندج ذ1 .مع هدك أشاعدة أده 17مع :1 أتن ا أماناع ةأنمد: شر . (197:3) .مآ ها .[ معالناا عه ..8 .8 ,معقطمعة[ ,سآ .8 , متاطهعلز 
عع كن ادر -جعالاا بارملا 
انان أبمدا ا إن كأع مه «عاناصاه) :دعاو تأت0 عنلؤوعىء. أيارة تاموعدمع أماساظ .(1995) .(] 5016 واه 11 
عأكقطا مولا بج ا! اطيريهط؛ لزه كدمعلموتلتعده 
هداءك اسعودضم5 اوه مم3 ااموول «ومسنأودمن بع0 مهمد .(5و19) .1 . دكعداء) عة 1١.‏ . مداجكا 
عأتدانا يمه ؟7 :رد اسدادنن ال «امأتعأنة لان ١١نأأدجنلمع‏ مت لأم3 :معأجنن إن عدتعصه ع1 .لجوود) اله .5 ,مدص [انسي! 
قوعم2 اماع لادلا لعن1ي0 
وععع2 'والكمع نزملا وتلمموعمماللة :8137 ,كتأمممعمم! 81 .«ما امهعم هطع لإت ععاننب 716 .(1988) .13 نرم صروعع1 
عتتأبعع امم نز دماغوكنسرى لععععلل أه ومتافعنو عط تععمعند لة ععمميجرمما مععبمع8 .(عوو) ‏ .8 ععلاع؟! 
2902-3106 .35 .مةاأعاأ عام ليده وودام8 مز عمسن ممرعووط ىع تأعوعع 
عن مكلام 6-8 ,ند عع ءلم وعلط رمن .متسلسه:) مولء8 ممووعلووط للعتب معتصعارز فرق .(قوود) .(1 ,دزا 
أصغط ستسلرمع زم دورمعة - عنعن لومم حمصحيم// :اط 
أت ]ناعها:«امعصرسطظ إن نهذ« عامل . أكاج لدكدات 5أة قط ه ولاأعدراءا .بجوود؛ .[ .ن .معلكدو سا ع ,. كذ .(1 ععللماع ما 
227-251 ,58 ,ودام ءبوعطظ لأا 
أنةانا كل أنا([ض1ان) “بالك ناناءكاأ» عال101'ناء3 ١1957(.‏ .11 . [ ساملخيث عة يآ .0 بمصطدامء8 ..1] ,«موررزك .2 إعاومما 
كوورظ 11لظ قاط ,عولصنادروت) جكوععدهم ععاتلمعيى عدا كإه عدمانهومرمامت 
بأ.ككظ) تمده[ .11 عة ستطخصدظ قا كاألقث .ل.ف م1 طتلكىض لمه موادعل ,كمدط© ١١‏ أوو19) [ .ححدولءذمم] 
هات ١‏ :عيرمضمك عاتملا مغل .(جة212-2 .جم) 5وهلاء هده عله اعوط 
و30 أنه وب أمظ .ععساأنت أه ومسدتمعمهنا عط؛ ععنه متاأدصفي عمارمداأه - أمعموط .(وقو1) .[ .ن) ,معلكوساآ 
111-129 .5 .باوماواط 
سيط .ممب]ايت لص وعوعع معوعططعط ععرندل تي عاطاكدمن ف :إن اتج ممععلق رمأد:) .(1985) . [ .:) ,معلوترتدا 
5503-5508 ,53 و ماءعلانة إن و الا5 أعافدن) )إن وبع صةمك إن بد«اعلوعم أصدنذ انأل عط إ وع دامع" 
405-02 .ة .زااأصهدمأقاأط ده بعمأد8 .علد مومع 1564 .(لو198) .[ .0 .رعلوصويبا 
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-اتتقهنا .770051 1ه األنتأتناجهت ه17 :#اداطلنت 47:4 بأناتطاد ,كق 22 .( 893و( ) .0 .2 ,مومعلا ع ,..[ .ن) متعمس[ 
8 556 كعع21 بورع لنول] لعدصمماا :فاخ حافك 

قمعد2 زوع ندنا علاط مها .كعابره | هده اماغببامهع .(1982) .[ ,طاندسة 24 

-نصنا لممحةة! ؛ه ومعرظ ممصلاع8 نم ]ةا ساس مذ انتامدت أعانت ,كماععجة ايع ع .1 روط 
2855 بزعلا 

قأ00) كاوعى]ظ تت عأ7منت عاط هذته ,عم عوالاءغصا لماع امت ,أند-ماءك! :ملمء 5 نونمم .(دوو1) 2 ماأعنلومن كاه 
.مموعع عاوملا بعلن 

؟#أكنااء5 ث ممجراك عاتملا ببك 11 .10لا 0 306610 211 .(1986) .13 عاص اكلا 

هل" بعت اآ ,ذقعا كد اماعقاتمت ك0 #صااعاجة يي أتعلة1 عذأ! عو :أعممءة ل :قوف :أ إت سندييل عاد .(جوو: ) .8 ,ععمجمعط 
جوع22 لاورع نونلا لعمولين 

كوعء2 بااعرعلالو نا لمصصهة11 تفاط ,عع تادرو من عط مدان ع1 .(1981) .(1 عدمارءط 

كإه ماتصاعجعه!122 ,(لمظ) ه ه ا هآ .معلنقفدممم موندتصصدحنآا عط؛ لممرزءع8 تامع .(جوو1) 1١.‏ رووماءرءط 
.5ك2:2 11171 تخا ,ععلقطهصون .(ع4:-و19١‏ .مم) ونا ذامعى 

#ن هه 17:2 ,(.كل ظ1) ,ومكماه12 .15 .[ عثة جوتعطت !]5 .[ .8 م[ .تعوعع لد كلقتم ما الأعاكدا .(5هود) .(]آ ,وممءعم 
ككق2 2117 خاظ ,عولقطصهت .(جج495-5 .مم) لماجا زه 

هاما تامملا بيت !! .كعداءط؟ أنازوعب إه «مأسامهت 1136 .(بوو1) .11 , فأوماعط 

عازهلا بدت 11 7ماجهاكت؟ فحت غجه إن عصاهاهه علا ندا بكاناهدا مث :ااماءىمأجيه عننامصت 1116 .(عقود) .1 .[ ع 1اكع1م 
الإح 13 يك رعص ف 11 

مهت نذان) .«ملر أمدرنامة إن الااناماء عذاء مقت ,فاع وماعنصل ,معدعع) :عإنا لزه عوممطه 383 .(6هود) .له .8 .كد84 
مم20 وكيك نط كه المع زولا 

ممه أن انويع ونا :مم10" .«ماعموعع اعد دجت بزممت هق :276 معنن قصارم2 176 .(1995؟ .1 ١1/‏ ,الملممظ 
لإحيد 

كوععسمتامف أن عام عط متدععحجمع؟ نمدلا أعلمم عقمهطء 2 00 بلصماكنط أه ذمدداء ذا .(1993) .151 معدععطد 
3-3 (2)1 ,بافل10 ععدعء5 جوع والصوم .كععوماروع؟ لمءممطلط مز اتووععنم لصة 

كودع بواأدوع طاو لا عول71تطامذ) .عءنرعامد زه بومأملعيدم كه :مسننوعع عبوعاء5 .(لقهقو1 ؛ .1 .2] ,دمغممدناذ 

لمعاومامطءيوط .دوستدعع عجنادع» لقة ,كوم الهيوااممء عمط ,وممقعة مه لدنا8 .(جوو) )1 .1 ممغمممرلة 
285-85 ,و ,كنسادان1] 

000114701615 و تاظانال لمعاعم تل 16 :205 أمدلة قنة ممتتمان 11 . (ووو1 ) .5 .8 ,مادعا ع ,10 2 , بأوجامع 5016 
: 55-8 ,26 ,تعاغهانء ]ديا منت يجوماممط [ه مان أعهم3 ,.عجاعمم كعم جفدمتا دامع 5خ 

ومع نولا ععولصضطاصه) .ععمععالاء 1 متمدمس! إه يددع عأأعمعت) 4 :10 فدموعظ .(1983) .[ .1 مصباصث 5 
نردوظطا 

- تان .كعد أ لععجر5 اعم أممزع مام ع يدم 010772021 ن) “باغاناأ+تعى إن عانافهه 116 .(1988) .1.1 ظ) . [ .8 وعداوع 5 
فوعرن] جازوع سند نا مع لاما 

كوء12 "1117 بخاط ,عع70تطصصون ١‏ الأواكما إن ععباعده غ11 .(ووو1) .(.كلظ) .ع .[ ,موول123 ية ..[ .8 عسرارمةف 5 

ممع !5 .[ .8 و[ غطواكما ملاوع جره عناتاعع 1 ردرعم العتمتدعتكم1 مخ (1995) .! :1 ,انها ع ,.[ 0 كومناصدما5 
كودع ! 11ل١ة‏ نشاذ ,معلل دادع ) .505-555 .مم) االتياكدذ إن عتناصه 7116 ,'وأم ١‏ «مولءتحنجا .© .ل عة بررعنا 

«معتاوع 1 اوه بدلا .ااماالامنت فد نط زه حديني «ماللادم عبس[ .يععدينون ممصبط 11٠‏ (جهود) ١١‏ .المدرع0ة]1" 
اللة1! 

وقع 2 بالمعناتولا متطوساوت عامل بعت ؟؟ .دملاب أونع تمن مط صذة ماقبط ع15 .(وجو1) ١‏ © ,كدتطم]” 

-تصنا ,.عساععا لوتمدومعمم عتططاطم ىآ .(أماجد كجه ععماأعئصا ,مقوط ب«مررياط إن بمتزيأنءظ .لوجود) ١١‏ ”1 .خناطان]' 
أن بإاكتعدنونا عط أه م018 ووعومممام! :علتداعلة .مد ععطمء0 .دالستوسسة طاسود ,عل نناء0م 0 
“اتناعلة 

301111 نان)- متكة زع8 تقاا عصفدع!] .عطاابامند أمعدد .(3للو1 ) 1 .قا ,كرم دول 

تاعودالككت5 :عاكلا بيب كا .أعوي؟؟! افدفا] زه دمن «ماللاه ج :بواكاع م#عدهرا مور +111 )١ :١996(.‏ ,عم 1:0 

بكقه”1 جاجع توا صوغعع مم1 :[ ممأععصمظ8 لرمتلعهأن؟ أمعغاافد ألااك اناعم ررساية. . (ظلظن1 ) .:) :) ,5ن دزا | ككا 

-ععبنن نا ل وأ«0) عامملا بعن! .تمععاامدء أجه ,تأصاقا ,كمتص ور( :«ماععأعد أمعنزوط .(عيين ) .نك .ن) ,حصد لاا 
كدوع22 باو 

الأرطتو زوع تخت) اعوط ملمع كج .وعاءتم نتمم مه كما ماوع إن «ماغععهاءة لدعسامم ع1 .(مقو) .5 .17 ,وممداكزا 

-تهنا لعحمن)! كه وععر] مقوطاع8 خالا ,عم لرطردون .كاععطنيديود مهم ع1 :وبرماماطمةيمة .لجو ) .0 .5 ,سدائلا 
رذو1”2 ا اأكرمن 

كوع27 با تكرع عاونا لعحصة!! : ذكهقا ,عمل انطاصةت) ع امه ممورية 05 .(8ج192 ؛ .0 .رك ,مدا ئلا 

ججدعاط أه بوتومع تهنا بمودعتطت .(ج-د .كأم/!) عممقام انرمع زه دعا اصع 3[ مده وماباساظ . (ق6قنص ) .5 أطوتتلا 
ينا 

ع تعانا0 :طي دحاونلط «منانو(أعط أماعمه نا «دثادامم ذا «مماى ع صكاك أماهك .(عمود) . ١:‏ .كلسمسلظ- روجالا 
أخملا 
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مراجع المصل التاسع 


أه دوعر امع نالنا 1ل , «تعطهه] .وعاستمعت إه تننعان لمعااء7مع!1 :متصخصد 20 يصاللنمعدم .(86و1) . [ رومطة 
1 . 1111 جر 

61 ممع لهة لع ؟! برالقمرهتامعءيك عل 85م #مأواء تععيقه لاقة ,تععمعارعجوه ,اماع10 .(موو) .7 ,رعطلم 
5 الخ ) ماعو ايند (13-34 .تق) بأأتاءمعجت زه كعدمعم1 ,(.كلك:1) +رعطلم .11 عثة معدن .3/1 15 

| .قاءء مم5 عاتملا ببك ١1‏ .بعانغمءج إن بور هأمطعيعمع نداءمه 116 .(و8و1) 1 ,علطودرق 

61 عاالوعتء 0ه لمالوأجعتره لمومللةنطزامم أن ونزعم1] 2 0 كته «ممقهان110 .(1985) :1 ,ءاأط نمم 
| 193-99 ,4 ,بع مامليءظ لمعه3 014 يءةلمجرووط ه لصحيه 

15 .لدمبرعط له لاقع أه *ومأوطعترومح لوأعمو ع نامز الامطاتي ,ناويل اطبا 00 باد 
536 :فت انون بصداطبتتك 81 .(1ه-:6 .وم) بإعانانمعص إه وعاسممطة1 ,(.كل) +رعطلم .14 بغ معدن 

.66 عالاء ند لمعاكنده: ورماعنحك دودللا ننا0 11 60 لمعاكعم عدا فصفياوط فصندم ع1 .(دوو1) .[ 0 
.5 11118151 موصو ١1:‏ ,عع لقضط درون 

لمعد5 فنه تمدممدمطة إه أممريو[ اكع متك بواللم مودعم ه كه بزتعنام تيسن رع لم ددمت عر دا 
.7903-00 ,أله ,2ن م 

.عم تاعاله8 بعابولا معذ؟ .عاديدوم عديوب 1 تجعلها عواوماءن:ة0 0 ١‏ مذ .ا ع 

١ 755. |‏ لكت كادانا مول تتطصنهت) .دع مادعنال عورا ا«عكء إن منعوط أماعدءد ع1 .(دقو1) ١ه‏ ,مدأداائد8 

1 15 مجع 85 زساعنع0] تننعلرننا 5 116 .(1992) ١‏ .ولاءع8 ]2 عن ,.لل معوء8 ,.8 اأعطماديت) 
هلا بععلة .(جهو2-و26 .مم) عكا؟'عضصة 0 وإومامطعرهم 116 ,(.م) ممدطااه]ط .[ هآ عمل«تأستسموممم ععأناومي 
02007 :يلياك 

-ازطء أن أمعلتمماع نم0 عذنا ها كععتطعياة لمبطموعءمم لامع أه عاو قط .(6هو1) الا رمأمتوة 01 بة .8 مكو 
1-2 .805 61 ,انافةادرلاءنك 107 املا ططن) حبذ «أءىدعععظ عم بتماعم5 عطء إن عطصوععمعم]ة .أطعبهدا؟ تمععل 

لب لات :10 .نإةبناطه اا .وكا عمج زه #اداامد 112 (لققور) .(.كل5 ) .24 عبد عث ,8 وععد!:) .3204 ,لان 

- تتععطالاآ هآ م1 .تدعم مم اععل أه ووضسالاكدم لوعيطليت عط ممه لطاممابلمم ,#ورعتديوت (2وو1) اذ ,رعام) 
ماعط نزنة ,مأنلكا 11 .لودو جرم ,ه أملا) أسنصمم أمممد ستطتاها لمعتمصم ابعل مومعل لاط .(.كاس) | 

لبي 

03لا :تاتأوناخ .5ن ء1 01 'ثر أعاات عانبمعع م2 نع مدعا عأطم جرن اقمع أمظ . ( 1985 ) .8 , مارم عة ..لا ,أعتصوط ,. ل ,يسمت 
بكوع27 كللنه1 أن 'كالومم 

عتأكيم صن أمهه لوردا ليصا أن كاوع طاو ه لندحه] :مكحم فعى لمد ممأاة أ أه810 , ماقو : .1 ,ترلنطنى ‏ معكطند) 
,159-76 ,6 ب اليه دا كمعاع تمن .ومتأتوري نز وبلاأعدصممة 

6ط رصع 5 11 هل تواتذااهعى أن متا ممرع أو م تممكرعم لمة ,عتنغانه طعاعم؟5 , (طأكقور ) 11 , تؤلد ا تومنو 
جوعع2 امع امنا عكرلم طدية) .(وجج-425 .مم) اانا لمعم لإ وعنلامه 784 ,د.لتط) 

اعسوم !1 الكلط) سعطاة .5 .11 ينث معصسظ .م .31 ما ماتخانوعى أه اتتستحمل مط[ .(موور) .34 , تولمطتصعممجعازوت 
ع5 31 ) عأمن”!] بصسوساحم]؟ .(2اعسمي .وم) باتاومى إه 

نمساءات ع .12 صا .كنف عتطاناء عط صمم! كعات بوصرعم كباوعع؟ ومومع351 .أجوو) .أذ الإلقطاحهاممديازون) 
1ن 1معلع زه بأكنطى عا ١|‏ عقر عل« مسسجدممعلر ف :صمب عطغ ودنع عمط ,ركلظا معملمهن .آل ية , تولوطادم أدعدمافء:) 
أله ندع 20 :21 ) ارمراعع ذا .(2م 1 سوق( .رم) 

ممع ]5 .قل دل .أمعلة؟ أن أمعصمه أعتعل عدلا لمج عصسا .عسنايت .(ققود) .8 ,مدعماطمظ عة ..لؤ ,تللم طتمتومجملاء6 
وومعآ بواصف امنا موأ امتامدهة) .لولاع- +26 ,مر كولم ونه زه عدم| لصععدم") ,لحل ظ) ممعلاس2] ز ين وعم 

211-23 .33 اطومأمطعيوظ مممصعسة .كستصعع لأعمينوكما أمتدعىدا1 .لهجن ذ) .51 .ل .الءناددعول"ا 

كال فا ها مع فوج نومع تتعررات كت الوا ااستدوعع مل :معن أأسعد بأ يمد ع1 .لقيو ) -(.8:0) .ى .كا ممدعدظ 
تلاك بإ طسحط نل .دعاممعى أده فى كمع رصن أعمت 

(لمعمعدبث .مملاندانايعة لمن عتناعيمأة 115 معممومماعمم ممروط .(جهود) .لا ,ووم صسائطت) عن .1 كل اكدونرظ 
7253-7 .49 أماناماد ع بم 

-118 أه متعم 101670101168 عقر اجااااوعمة ووأكوعععم لمنن ولأكوعوقة .(1995) .2 .8 رطمن) عه 1 .[ معدن الاعآ 
231-247 ,8 ,أمتدند[ اع «معمعظ بباتدانمعم ‏ .أمعووممأيععل ايه لأتوعوسم ,بوره 
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1[ م .5ن للع تضاء عتدعي أن «تصاللد جوع ع#أطادقمم م كه 101185نهأك5؟علهن عوك؟ .لدجن1) .1ط .2ط ,مفصااءم 
585-30 ,8 .لمصنس[ أأء«معععقا أمممنامه ساد 

.5 هآ .متسل لس طتجتادعي أن بعتا لماوع ورجواع بعل مق :عنونتدي نا لفصضع ونا .(و197) .11 .(آ ,ممدرماء] 
قوع ععحاه طامملة ١0115‏ بومكل 001055-0-111 .(و45-83 .مم) بثانة) )هت 1١١‏ فنتدععظ ,(.كلظ) أطخ ءا عل معمئم8 

بتاع أحام :إن لسودوو؛" . اومعاجمامنعل عن )ممم وا 0 .(مكوذ ) .1 .لآ ,ممصحمفاء م 

نم5 أعصه؟ | كه .0 انا أوعى أ)0ت ككعائل ع كراع جا و١‏ كصدأعمم ىمرت أوادعدرترمأمنهع . (1682) .(.80) .11 جآ ,ممررلاءم 

0958(- 5. 

]ا عالألاء جزمء1] اع تناعيد أى أيه عع502 ,(.لط) قاتكها .1 م] .سأتم )معورجماعيكصل بن 1] .(19856) .21 .10 لد 
عاطم :[[ظ , لعموييمه؟! .(306-فقه .مم) ءامطعاء 

6 ,(.لط ؛ عوعمطمرع؟5 .]1 هل .كانه اأقمممأكمهر! لصن ,كا طأستكطا ,كنموعر :اتاو © ,(لقور؟ ,11 .10 ,ممورلاء] 
كعع7 وازدرعصونا عولترطحدت) ؛(271-297 .جم) باأنذامعت إم ع نامهد 

«أع عع فاأاط .(.ل8) سوط للا مآ .عه أمعمنممام عل نوط؟ إموع2 :جاتضوع0 .لموقود) .11 .10 ,ممصلاء" 
.ذكة 8 -'(0559[ :متنك د15 اكه . (240-260 .وح ) نان7تن011! يدان اهنس ] 0276711 

سيو عل ع ااأعرة. هوام يمع اذام عأأعمعوعلهعنااانه م لجهم1' تعناونأسن 6 لفكعونا .زاوقو؛ ) .11 .10 ,ممملاء] 
271-79 ,56 ,عاو مامل 

-ون١‏ .2 ,لمدصارمل أعممعمعظ باااتلوم) “لاتكتاوعى آأه بإلنذد عط عم] ععجره] عيه .موود : .11 .12 ,مصلا 
111 

غ414 71اتمأء نعل ا )0 ععاعالمعع لأاان) لأطاومع نوكلا ,( و19 ) :1 سل ,طالدكلامن) طغض .11 .6 ,ممدقاء"م 
ووع27 عوء|01) وعطعوع]' :علرن بمو !! .أمذااج امع مدا “إد 

.5 ,وأعوصناه) ا وا تممتنوعسلت لعلنع مذ األطد مع تلنمدم مه مععط عبعطا؛ عولط .(2هود) .11 .(] ,المالربلاع] 
«قعو أ دده 8 يدن آل اووا ع:أ) «ا حك امعوصباط تلمع ددمماءنعل أتعاع1 ,!.علظ1) ومعمرطدة .2 ع .عمتانمعكة 
ألم :50 ,عااتحممتى "1 .لجوههة .ترما تددم مأمهطط أمعامأ' ده متعكممرصسب5 أعممععوق أعدمالمث ممملائ ناا دبأ 
اناا 

إفاداك :زا ,لون حصةك؟ .لع نع : أمعسدررماننع عن امومع را كأمكمصناتهنا والمياع8 .(نجونا ؟ .]1 .(] ,مقمدلاءم 

1 لااأسعتدمسل) أماأنط) أمعكنما .ععمنلع ناي أب ممم] عناناع سأكل ى :دعاجرنلمرم عااطن) .(طبون:) .1! ٠0.‏ ,حمدلاءم 
1898-39 

9 ,انع مدن أء اع10 نط1 تفمعط أوكمع صم ها أمعومماع عل لمك عنتصمعا .(كوو!؛ ,)! .1 ,ممصلاع؟ 
315-2٠‏ 

1[ معنن :ملك .أن نو[ باتع ده .(جهود) .11 جعدامدناعة .. 1 الالحطتنص 1ه عكانء) .]© .12 ,ممدولاعم 
1 لمم عه ن) :71) رفصاو ١١‏ الغا كمع إن ناد 

إن باسطامنيهة! .لظ ١‏ متفاختصعظ .لذ صا تدعانائك لمتوعلف ومقصعنظ .(جهود) .[ ,ماملئط عة .. كل .(] ,مددلاعم 
.االلتقطاءظ :([8 , طاكتطلم1١ا‏ .(قهز-و25 .مم) كنأ أدعممم 

جز كانت حراج ل بلنالت لععدرا أمسنأع-رةاتسسدمركإن امطاين] م11 .لعهود؛ .(.كلظ) ,2) .نوداردنا عث .ل 51 ,عدم 
النصلن8 ين حعزالق قاذ عغطعاء!! «نطاعملة .عن غععدرة 

كحتككل انام أنام هارم اسل دنا لمعل وعم ذاهة لووو1) ١1ل‏ ,نصنث1 ومذتع .)2 0) ,الأعتدا .لاح ع1 معط 
أنه بممعلل ا)لعمسرمام عل عالعلرفرفى اهز كلام غيص ممم عظ1 ,( وأيظ) واعاكامل2 كلل عت ععد:) .للا دأ 
«عوعد»ا :انخدة .(13-56 .تزح! كران للد أملأ اهنا دده اأتكت يهم 

المت عل .12 وماءأعدلما .5 ا اماما أن وتوم اءجتماعم ريه مومعو أو ترصأامنعر5 .تكو ) .80 لانن 
تانر :لا يسللناذ .لهب -وع1 جم) رمعم معنم" ,(خلظا) وأافااءسهن2) ل بنع 

نكطا تامو حس8ظ سكين نعسصظ! .لوجوودئوذو ١‏ ) !| ععمل:») 

عدأ رفك .خط ول .زأعننزدرمم تاتنعت؟ + :»)الاح ف ماعن منختاروعم صو وعدا عماومم) 'كؤني) !١1١‏ عموماس5ة) 
_ رووع20 “جااورة للنرنا عجلمتراويهت) أجهوسلوع .رم) وات ألممعء زه معرناهد 1116 ,(.[يكا) 

5-6 .1 أما“بمامر بأم صقا بسانم :) لالكد ضنن مهد تلم اعكتأ معدا للخ تطتخزاتتع:) (ريطن2) .11 معواعه:)» 

مايا عن أن جنا 1] عا 0 ااك لك 17 أ أ 0 ن)ع "ان إن الله اث 'كأوالتاك لباتاوععن) .لجينا : .ا ععملعد:) 
عأكمقا عأعما حجنا .لأأعدمم) هه .د«رمامع2) ,اماع لحن ل وق 1ط 

عذكه ةا علوم مذ .وععنبأيب م تدان تبراك 21ا 111 .(1973) .0) كمعن 

مدال الس ره وأعناطذ أمستلسغايراسا له تلماعان مسطلوعت ع1 القجود) .لط .تراسطتسعمعمكانوة) عة ,ناا ل[ ,و[مماءمة) 
جعاذكا نارملا من بعرم وز 6 

لا مآ نرت تان على لمم خلعيت أن دمتعغذلاتنا عذطا تتمعلت أه عصتصة غط1 لمهون) ١ل"‏ .1 ,طاتددكلام:) 
المأكنم ات [ .17-31 اتزم؛ عننبء أن أاردم و أدعاد أنسمةغترونه له المع«در متمق عدا برابع ل نامعلظ :ا لمط) ملحن 11 
ءاعو لدعجوامطعص؟*! طونام8 

©) تأننسعتزج. حنس لكك فرط لأسي عرا 1 تعترده ؟]0) أمنصلة حزن كفتك ينات كرتنارأءدد] .لظن 1) .5 ,حتحه2! عن ..11 معطندى) 
عه حترنا لاوس ) , مجمدريه حجن انض زه مومهم مل لو ) برك أنصءنذ .8 مل عماصتط) م#نادمى 
ش .05 مأو 
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.ه45 -ججه ,5 , أقاع مأصااء ات ممعاحتجم ,(اانالوع:ن) .(1950) 2 .[ رلروثالني 

١49-‏ ,4 ؟تاتحصداة8 منطاجمعمن) [ أمححيى| .أععركو:م له أععمكصم غ116 :راقع .لوجود) 5 .[ لممئاكت© 

. للدممظ ارملا مج181 .عمدعاحءجت هده ععدء عنلاءند1 .(1961) لا14 .[ تنا 

تعطردت .13 ععمللءلاا 1١.‏ 15 .لتم تكلءه/ا سدناالالا عمجوعمم عمفائحيه؟: لهه عداك لال .(وقود) .8 هآ ع 
2165 اودع باد نا لمم كج0 :عرولا بدت ذ] .(وقو6 .مم) #ممننا. له عأموعم عنتلمع 0 ,(.كل يط ) 

(.18) «معاصيون .© عث عم .11 ما .بعر لكه مععلائط لعج كه معنتائصة" .(عووى) .1 ,مممرلعم-كدقلمة[ 
.كادلوكء1] «تمطلعت1! .(196-؟17 .نرم) مناأاععم عم قذاك أكيث كر :71و اخمعناعغانة أوممطعد ب لنوجو ره ءاممطد مط ع1 
0 6 خرابز 

عأكهظ 01 بوك ١‏ .هدج 1 لدنه7هاة زه م007 غجه ع[ 11:6 .(1961) .8 .معده[ 

تقالعات2 هنا افونت جرت #ناأاتع رهج أمغوعاومافوعك كه :يغ «مايضمهه 860050 .(عهو1) .ى ,طلم ك-1أمانمصمكا 
قوع 1/111 شاط ,عولخنطصسين 

8 ,لمصيسص] الع 7معععط ونتن ومن . عاتعع مكعم لددمة نطاحائة 116 عوتكثتاوعع عومنتمتعاوظ .(م5و19) .[ ,)دعكا 
311-66 

لمماينه 0 «مقمدلوت عط لمة كته أفاءء مك كركة 5 انضوعي أن كامقوتاصمعع0 لفاعه5 .(ط5ه19) . [ ,امكمك]ا 
.167-224 ,12 ,تعدوءء0آ نرنام 0 أ تععدضن فق .كاءن لسرم 

[اعطددع 5 .1 د[ .ععلءاسممطا أن متبط يده عل نه امعمرمماعنك0 عحتاتدوع صذ كم كتمقطاء»14 .(وقو1 ) .”1 ,لأعكا 
مقعم :معكاعموء! مد . زوه-:8 .وم) امعممماعنعك عناامعم زه كت عاصماء»/1 ,(.8:0) 

رقوعع2 بزطامعنادنا لعوصة1! تخا ,عملمطمهن) .اوعد جبماعدعة أودمععدوف هده عامدمعج9 5 .(وققود) ”1 ,للعكا 

نأ ,ععل نط دده .لعن مع ناك عا ذوماء5 .(1987) .11 . [ ,بام ااتزت عة .عل .ن) سمطعلمظ8 .11 ,ممدزة .2 بواعدمآ 
.عقع :2 1111 

بإأقوء؟ .لط ع ,عنااعا .[ ,عاعتووعظ ,لآ م[ ععتاعممم أه 5ع اتمناسصمه ذا مماصدع]1 لفغو نطاة5 .(1وو1) .[ ,عنما 
-عوأهطعروظ معقءصة :100 ,ومجماطعة/لا .(2ه-ن6 .مم) «ماذاججووء 4عمصاد باالماحمء ١ا‏ معن اع عجروع2 ,(. كل عا) 
مم ماعووكمة أمعز 

110 عل «عججمه1ز :ءارملا د83 .عووما مط 136 .(ققود) /ا ,عجوعءاعوقة 

عو كاعم أأعية مفعامعروم أه لإلياك قر موعن أه كعأوأع جرم بواتلقدومىمعم ع1 .(1962) .2 ,ومممرماعة 11 
١1-39‏ ,2 ريوع مأملءيوظ لعاامصرة إن دوع0087>) اأمععميده ا عأ إن تهدكلمعة 

ننم (علمدوةع) لمة) كدامهورة] ,15 5 رمع “د كقال تتقع )5865ناج .(4 لإتقلصطع5 ,غهوي) .(1 .1 ,معللول14 
14-5 .مم ,ككد11 اجن( 

بتاكاع50 لمع اطأممعملتط8 موعمعصة تخاطماءلنوائطظ .ج«ماافى6ها 2010 ممأ نم1 .(وقو1 ) 1 ,تدجملءع381 

لإفلعاطده 12 عرولا بمول؟ .لاط ومتراع ع /ه مجمع22 .حقو ) .ن معللناذ3 

بدت |[ .ودصداعناأاء نه أكعله 6004 باتأنأتمعت «ة متتنامء؛ لوال لنحاء عداعت؟1 :بع الوط 76 .(وقود) .ى ععالنكة 
تزعلءاطنه12 ارملا 

-عق(!) لإلتصدا أه لاع عل؟ ورمعا عومتتوعوصسمط تأوعدوم ماعععل لدنلتدنلم1 لننة كعتاتهد؟ .(198935) 2 ,متطء سسماقة 

289-02 ,6ج , كم دماعيج00] ملنط) +١١‏ 

ركقع26 م اكمعانو نا قمه!«0 بعلمملا مك ذ] .ساعن ممه معدمدء أمهن5 .(و16) .خ3 .8 , أعامالا 

ه27 اذو كلوانا قعها؟0) عاتملا بج 1١‏ .عجممعصمم إن عمعل! ع[ إه بدماكاط .(1979) .م .8 أعطعذلح 

-تونا عرفضطرره) .عتطوعع معتامعب إن كأارممنجوماعك 1836 عمججااءعت إن وونمع ع[) «رمع8 . (مون:) .8 ,مراع 
وكع81 بطذورعبا 

.م) واااننعع ه ممه 154 ,(.2) ومعطصعع5 .1 هآ .ومتأمعما أن 'وناتطتودممع 11:6 .(قهو1) .]1 ,كدماعة8 
كوعء2 عاونا عولض طورة:) .(352-385 

1 أه7؟) وبرأنطاعباقح فأاطاء يه أقعدمه أع#مطعتصصهت ,(.150) صعؤوبدا؟ 8 هل مممعط؛ كاعم .(مجو2) .[ ,أعمعاط 
جا عأرهل مولز .(703-732 .م 

ععسهاط .:) عة ,مره ١1.‏ ,وعم ,0 ه] عمعمممافمل مفتووم هذ فعهواى أه معط ع1 .(رجو ) [١‏ مقط 

1]-سمومهعاا لرولا عم .(1-11 .مم) أعوماط مه أومموعبصمء14 ,(.كلظا 
كنول نع "1 .كع ااعيدات عناااتموم له جمتامعطتلانوء ع1 :الأوسط؛ زه (معدوماعنءل 186 .(3975) .[ دح 
08 

محف اعوماظ أنه يتامع !1 و0 أترمعا 186 ,(.كلظا) 860 .)1 .© عة ععطودالة0 .4ؤ .[ دآ طصاءوع0 .(عهقور) / أعجفا؟ 
.عأون)-كاممء8 تشقن بلإعرعامهك1 .(و221-22 .مم) 1 

بفامة صميو[ :كدظ8 .ععدفاعد دمل ععزماكذ! ك موممعع مطعيو2 .(وقود) .8 ,وزععدة) عن ,.( تمهفلع 

0277لا جه اأعوواظ ممع[ ااععساعط عامماءك عط[ بومتصمعا همده معمنعممها .(وظور) .لا ,تمدع صلده ١‏ تلاعصماع 
ككعم2 باقع مائولا لجدهد1] تفثة ,عولضطاسم باعومط) 

ؤمعء2 بووأنرأحوظ منط0) :مماروذ! عامعى ماع ععمط) علقعده علدنا .(عوو1) | اساي 

امول" عل .لوادمء ألاعمى دا العوتجوأعنهك عناؤزامعم© دلوت ها ونطعععا تو ومدق .(مهوذ) .82 , 
2١ 55.‏ واأوع انهلا مره 
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13-15 .هم ,عم كا مم20 قدم عط كه عصقطة عط ملعم 216 .(لن[ ,6وو1) < ,مدرق 

-0هن) .#مطام» ألاتة ,أأعد لايك بر" بوعدا) ا قود ) 1 54) ف .8 ,عمالاع.] ٍ .لك .8 علعسطاة 
رككعم2 باأورعباند نا عولط 

فا صا دع سولق :650 ذوصةنة علهأنعقدهص! عطا لرمرعق .(معأدتاا ,ووود) 7 ,وام لددد11 ع ,.5 .8 ,رعاجعزك 
3-13 .ضع ,إاتم ا وماعرج2آ 014 1 جلعرمعععطا عمل بامعم5 عط إن «ماطلونيتأ1 .وضعك ذه وصنة مومعلدن 

سو جومت ما ومافدم7 ,(150) عطن1 .18 15 .ومعمووم محقوقى عط انامطة عوص! عيب توطنا . (6قو: ) .م .11 ممررنزك 
«عومتلو8 ؛4خكاة ,عومضطصسس) .(ممقن .جم) تتجدءععمحمم مدختمدمه ها عه با 

364-40 ,61 ,اكاندصاه5 7معالحاصق, .ككعك صذ لللآذ .(1973) لاا ,عوطت ع ,ىه .11 ,صسمرزة 

226 باتسع الدنا لمدصو ناا ,غيل تتطصتص) .صن« عشمعا ممه ,باغاناتتهوت ,كنعاجح0) . (وهقو1 ) .عا لآ بسمتدمصاة 

حهتت إن #نخمه 136 ,(.قكل) وتعطميع]5 .8 15 ,أمفقط لس ,واطكئعءفوع! ,بمتتاوع© .(88و1) .عا .0 ,ومعغدممرز5 
ككه27 امع ونا ععلتضصطصةي .(6عو-396 .جم) وإنتانت 

كه رطجهومتطنانة لقبإءعلاءاضا هق :كتالدعع لهة وماأمطاعوم واكتصعك ,توصمعكذ1ط .(موو29) .غ1 .نآ ,تتمتسمدوز5 
كلت 2 بصدحابيت!1! .(92-115 .جم) واناناجممت إن عاممع 77 ,(.كل8) تتعطلفة .8 6 معود .11 د[ اوجاعورم ضيرم عاط 
56 اذا 

-مهامم) .أل ددا .فك ملعائاع «رمر) كباتدعع عمنقاعج 05 غلبلة عط نغمعجهم الاك عط .(دوود) .16 .6 ,ومغممصزة: 
,8 بحلآ دوو: عذأ) «تمرر وعد تعععمء :غدها مماعوعل فنصله1 ,(.عقظ) و«مومطدة .0 ,عمللددكم .5 ,مهاعم 
.(جهه-6ج2 .رم) العاوج و أعه 2[ أجاعله1 01 ١7تسأوم‏ م5077 أعدوودعظ لمومةءهئ١!‏ مععملاء/ةا جعياءءن[ شده 
لل :2072 ,عل ل الدمنونا 

ضمععء1:1 .كل هآ .علاعع دودمم له4ه56مو0461 ممددءعانا ى :عكرعمع عحضطوع0 .(19096) .1 .10 .60نم تمرز5 
207745 ,تتصاعاء3 كمه كاعد ©ذأا هأ عصصص7 77/0 +7ع77© 0 :1مااتكافيعه م17 :معدعتاءء” ١5‏ ههم: ه11 ,(.150) 
.اننهط ]1 :[!7 , للومتطداة .(جي27-25: .مم) 70715؟ كدت 

«تفاعه فى رمعت موالملمه© ,(.80 ) بعممل[5 "1 .183 م1 .ومتاوعى أه أعتسعر لدمهمتوطعط لق .(2جو1) "1 .8 معررورواة 
لله1!-ع#مممعج2 :[؟, ,5آأنات) لودجم اعدظ .(350-355 ,345 .ززم ورمصوظ “زه مط 

"أدعلة؟” عط عمل ساكدمع10 بعكتارعمويء ع مممصواءعم أ كناك أه المنازوتباوعة غط]1 .ركوو ؛ .لخ  [.‏ دلمطماد 
:مع تعلاععه 5غ قوم ع1 ,(.10) موعةظا .)1 دآ واتكاءوعرممة لمعتكنى مذ مععوعمع1ألل لقب50اتله1 أه ااتامعتية 
-طه/! . (ق267-12 .جج) تع(؟ودع أهاته 500715 ,قغع تاماعد أعاات 5اتات غ«[) أ ععاء مذو نارهم +رعجيت كه ان ذ ١‏ كأباوعت 11:6 
اها :[1ا ,طوب 

زه #ماغاهاناوعه 116 :عم دعنامعت مغ هدم ع1 ,(.1]0) مموعه 1 .ع1 15 .عوتارعج أه كانه . (6و19) .8 تتقطاص516 
80 هآ :]لآ , طمداطة1كء! .( 347-54 .مم) تعاتتهع هد 570713 رقع عدهات2 أمه كاده ع[ 101 معاامجت عم عجرت 

./0071/077141 [0 نا /أغت 2 1 زاثات أأهعت ع ة؟أعهناالدان) نصحت عدا عصايكك12 .(5و19) 1١‏ ,انقطئرا ع .11 وعطدرعاك 
.5عع:2 عع نآ[ .عدعوء01 

577-885 ,51 ,أكتومامطءن25 «معامعدمرة. ,اتحاائعء مذ ولتاقع15 .(تلو19 ) 1 رأمةعنا. 1[ ئة .8 ومعطدع 5 

عاطق ؛[اظ! ,لممييمها! .)مع جوماءنمق لمعا سنعاط هده ,دعم مار ,دمع دنم0 .:8قو1) .(.0ظا .5 ,ذكنوماك 

للة1!-ععذدع2 :[لة ,كآلنات) لمونحصاووط أوعله) ععالمءت عنأفنىم) .(62و1) 2 .) ,عممدررهة] 

4 ,(.150) وعطمرع5 .[ .8 هآ .ومتدع: كا دز أدءأتصمم كد لاتتتلدعى آه عتنتدم 11 .(لأظو ) 2 ,8 ,عع موعن" 
كوق276 اتدمعنالونا ععلتطيمهة) .(43-75 مما بأعاغوءىن إه عديااعم 

دوع ١1131‏ نؤلة ,عو لتصطصيةت) .ععمنودما همه لم18 .(1962/جوو1 ! .هآ ,بوائامعالا 

كوعع2 اتمعطتولا لعموصداء بخ4! ,عمولضطصهت) .باعامو م موناة .(1976) هآ نوائامعثا 

,ك7 ونويع عه ذا 010:0 :امن" بمك11 .امب غه عأومهم عن أ6هع:2 . (وقو1) .(.805) .11 «معطاصن) عة ,.6 ,ععدالولا 

ككع وستميوعآ لمععدعي بكارملا يب 7 .موتتجص امال مع عصاأء 1:11 امع 1836 .(1جو1) .51 ,طعوالولا 

64م م1 ,(.كفظ) معض8 '0 1لا عة ماتسوءه1ش 5 م1 .ووعدلع ةلم لمة عمصدم؟ اتروع 02 .رؤهقور ) .51 طعد لكا 
عاوملواءز25 مهعلع مم :100 الماوضنطكة/لا ١32(.‏ ون .وم) عمسنءعجواعم أوادمورجماعنع2] علج ا معلد! عطا مده 
8 أعصووة لى 

-قلل ممجمعاأأعنة سيان اخوع7 ع زه ا"ماكتشاأمن كر :غاعلنااد 160ولها 7116 .(ه6و1) .© ,عودكالا به ..11 , طأعداله/لا 
0 كطة؟ عة ,امتتأعدنة ,كزول اروك ملز ,رم اعد 

اك 12 .اج توبحعة [أعاصذ سم ومتعنوءولط تعمموارعمع ولع لالو جو ع1 .(56و1) .11 معملعدي عة ,.[ .ودع غ لوالا 
نعفاندنا عملمطمةن) .(1جج-3065 .وم) بوعدلء باع كإن كعمو موعدم ,(.18505) «مكل1و12 .[ عة وععطرع 51 
: ,و5ع25 

,(15) و«مسعمترظ .)1 هآ .ئاعة لمبك عط مذ أمعلها أن عأه: عبائاءء0 14 :رعأكدم ما مويق عط .(1996) .ظ رعدمدلاا 
24 قأجمرد , تضغهال30 أعمهة فأجت غذا هأ ععهمجتوزوح أجعرك إه «ماءأمادبعه 171 :هع جعااععب ١6‏ 64م 118 
مط ك1 :[أة ,لسسطةك84 .(1ه255-136 .مم) معدم 
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كماءة ا عو مامح5 :عله بي ذا .وطانم 1و إن بعماأمكبامم لمنعمه +17 .(198) .14 1١‏ ,ءاالقدرة 

متام ترعوعل قر بوعترووعنق ج17 ذنمم) جددوعما لمعتدرلاة لهه لدءتصرة عه) عمجمم وعموعظ .(19780) 2 .354 ,الددراكم 
227-232 ,6 ,اماغاارعون 0 ي) بسمررعلطا .ممزةويء وال لقع 

211-227 ١1ة‏ ,المااتدومن) حا بسماوعل1 .ععترمععاق عم لق .(1993) نالا ا ,تملدصضد8 

5] ذأمععوم أه عنطهم عط؟ ده كدهأأتعتامر! :عنتتاعيماد لعلممع أه “جاناأاطداذما ج1[11 .(جهود) الا ,1 , دملجسن82 
اهن «ا عند اعم أصبءعلاء4د١‏ 0024 لمعا نلدع! تاداع رماع نعل لمن امععدده هاده وأاصوع دهن , (.1:0) «عكوونولة .نت 
ومع زاتعكرعناونا ععلقط مت .(1-140ه1 .مم) «مأختت لمع 

أره بع مامطءيعم 152 ,(.150) رعيسه8 1١‏ .) 15 . عاعلط[2 ها 5ع71ممعلقه عاتلارع10 .(دووذ) أ هل ,نوأمورو8 
عتم عموعم عاعملا بععا! . (1-64 , 27 .أولا) يصضعا) أياره بأعرميوعع ما تمعماومن ايف .دن غه نا أضا: أعادت 8(ا نسا 

كع لالاسعنتاونا ععلتطدرون) بوعماموطل) إه «متعينامت 786 .(88و1) .© .ملكد8 

عوننن1[ لمم ل[ال/ا! تومل دما .عنغهة يدت مرتلل !و1907 ) .ن) ,امكمايه 

ور أ فوععم0 :وع تا أعمري عأعدعى أو 5أع لم2 ع اولممة-كوععهء . (ك5وو2) .0 . أ[ .لرمأصنا؟ ع8 .م الأ مدص طوسسة 
37-2 ,فا ,أ114قن] اأنروعوعلآ با أناوعن) .كعووعع20م ونتامتتصمعممعء تة دمتأمه أطورتى ناذلا ميسن لامر 

ل أورن اعلا .ممأان اع ونوعاما تمتأصداعم عع عطقا وعتنائقع! اتمتولودى لصة اللعئرعع نظا .ركوعرح نأ باغ لخ رعاعء8 
اانا أاعف عةأمطحرياة أيدن 

مولع كاك أه أتعاترم عط دنأ وماتيام! .(موو2) .عل ,تعانقط عة ,.ن) ,لتمتمط المظ ,.) مطعوعظ ...5 1 .وعحم8 
.72-109 ,22 مادام أعياوط عناليعدان 

مشماعع؟ "ا ماده يجت ذ! ,"عناادد «7عاداهمم أمعلها ه11 .(وقو: ) 5 .8 .داعاك عة ,.. .[ ,ل ومأوحمدمظ 

ععىء عناوترجرها! لمة أوناامععنه:) لومب اه وممتنمهتهومما .(جوود) 2 ,مم21 عة .0 .آنأ ,منورونت.1 ..ن) مرلمعوة) 
كه «ملمويرا عنصا مث ١‏ لبنس[ عمستام ) ,(.كل1) لنك؟ . زع ,طائمة لط .ؤ ,لعذاكا .قا 1 مز .مععلءانك متتصستامة 
سوكق لفعتهوامطءئو2 موعلعونة. :)12 ,ممأعوسنطعما١؟‏ .(145-177 .ترم) معكدع عمط أيادة كفدنات نماك لأدنااتزتعدصىه 
مالع 

0ل .كممهمعدنك اتنا ييمتعمعوع عالادع» لمع نوعحمعفلك عالضمعك5 .(كوو١‏ ) .4 لل ,مودأذ ث1١-.)‏ 2 بعرممطة) 
«قالةه ) . (لاعدسو20 .نع ) الع مدنت ن- ندل أ 1اهمه ععذامعت م13 الكلط) عامط 3 ال ية .لمكا .8 :1 للءنرمك اذ .5 
٠‏ ووءء2 6117 تاذ ,علصا 

بافتتعسى[ ععوعظ8 ,أرسىع عولط مارملا بمب!! .ملم أماتن عمعوبعتص] .لدجوذا .لذ تجاأعصمطت 

معن أه مععسراهو ون ععوع لانت أمعنامع :«انعتطاق لصم ومةعتصتعوم أعل70 نت رمتصوع! .(وكو1) .[ .أمعررعات 
“تكعفعة نو اانالانعى إن أس مدو .!.ولظظ1) دلأمجنع8 .ن) ممه بإمتمسصمطط 11 وعصلم]ر) رن م[ ممعاعو مز اتلك 
وما يعارملا دحالا .( ظو- اجن .مح) أعجتلءذ5 أن ردن!]) .امام 

ألق-27 .8 .350111 عناللدمه) واممسو أه داأءاساط؟ .زووني: ) ل .:) تطدون لذ عن ..8 .معطم 

« اتح إن اال ا شاع 7260 إاأ0هء الزؤفات 1/1 دما أهنمصد] .(عطناز ,ؤو19) © .0) معوعنا8 عن .8 .ال .عاعوم8 ..5 .5 عممل وم 
قمصعءماجد ]ا عه) جعزعمذ مدعامعصيق عط أه ممعم عط أن لعارعوعمح ععره8 .كع مميممم بيواوعك أوا 
نآ نتصواءنا ,لمتأدعنلظ 

مضه ارملا حون بماد أمعع عذال .دوين ) .1 .5 مخالنومد] 

اما عوعماعد مز عوضمطء لمبأمععمم لمعه ااستلايعى عمنا-د0 علصتل واأدوتغمعد عن 1 ] .:جون1) .كا مقطوننآ 
ذلك 85 1فنأتن أى أونااتوعع لدع إن «دا لمر اجعندهز ددش لجع يامط ععتزوعم ) ,(كلظا) ندا .ل عة .دطانوررك .51 .5 ,لعدلا 
0ل ع دكدة. لدء تو وأصساء رو منع صلق :130 دمأكعتأطكة ١‏ .أجوب- ال .مما نوسمممم 

ووععم2 “علولا عولقطصسفة) ولت نافع إن وتافاكادأ أفتنأاهه 1[1 عسوي .ل3وو1 .|( .11 .عأعرعورعا 

بجع حمهوتك أن بصبط] حون إنرلمت ديه لموطه1 المته محتلدعى فط .(ققوى) .[ .2) ,معلكعورنراعة ,5 .1) نالجع 
3-55 .11 ,765 نتاعنه)3 ألعانمأن8 أده لمتحدة إن أمصتيام] ‏ مملاان كلاذ كلتل 

عامط [ئا عتهليها|ااآ .سما اتجةأميسان هذ كممللعناما ألانن وعاومنارءئة0] :يمع هاندا منداأنع:) (مهو1] .ى 11١‏ 3 2 
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عع اءمعت مذة ,(.عا) عامس خم 83 2 ,لعدالا 8 7 بطاتو5 .14 .5 دا .مكثتلهء عطافع,0 .(1995) .3 .8 علما؟ 
ودع "8411 خلا ,ععمل7طنصون) .(301-3206 م م0 00 5 
مك11 , أ لماوعد طذ معط امك لماكت علنوع )0 كده هرم اأصودظ .(1988) .كا ,ممتزهاذ عن ..ى 11 ,عاد 
ا ينا 0 252-27 ,16 .ا؟صالاجين) 0 
:0115لا أ قصلادجتزه أنمه ,اأعروععع؟ ,يدمهد 1 :«ماغامعمء عن اغدع 0 .(عوو! ) . از .5 ,طانم 5 ث .8 .1 لمذكا .ف .8 ,عامط 
ووعظ 1117 بخاذة ,ععولتطدة:) 
كامه8 عأعتموعط© :معفاعهد؟ موك .بصماه1 24254 .(1991) .[ مقتوعع2 آ 
مومع أه وماكمعطاع ردي غطا ده كدهاتماعع عتافديعط] أ ععمعسالدأ ع1 .(جووذ) .ل .ظ ,معطدنا5 ع ,ا .ن) .عدهة 
,اا ءاجه © فاه ,بحمولة رود 1مموما :وومامطيوط متمد اعممعظ زه لدنم[ .ك«دمظفد تطصرفى سسا 
71-7 .23 
-1امانذ ,(.قلط) رونا شقرعة ننملقبوو0ءا .5 «1 .عمنتصمع]! لقعنوملدسة ذه 5اكلمقطعع5م غ7 .(و8و1) .2 ,رعطمعن 
5م27 بالومع نولا ععللطصيدت .(اجعسون١‏ .نزم) عأ «معمع؟ لمعا ع متصوت مده بغامما 
عقت لتتة وه لدمق .(1997) .)1 ,كساجه2 ع .8 .ىق ,ممصمامة4 ,2 ,اكاملالا ,11 وموبجع ...5 معيظ ,نا بيعماعي 
خطع يس ة؛ عنانوع7 .(.8:05) لنوئا .[ عل رطانى5 .34 .5 بلعدلطا .8 :1 و[ عمامع»! معممقطه[ أه كأءومب عل مذ 0ع 
تف أوع مرش :1000 ,سمنجوطاتاعة ١!‏ .(و403-45 .جم) تعدتععممم هات هع 17نةاسفم]3 أهناانوعع نه [0 1155115011611 ات 
.مت مأعوذقم لمعنوه[مطعبوع 
ماق اعاطاه مت إن بنفنة أعدامنتيوما كف نجوأكات منتغهعت 11:6 .(1976) .11 ,ترلةطنص معدى1 اك عن ..لأ١‏ . [ ,واعصعي 
بك ااا اجن بعل رم زعم 
مووط ينوا مملتصرت لومبع8 بكدمعاءمح ور لوعاءمطجماء5 عدنلمة أو رعلمن) .(موو1) .8 مدعا ع ,.5 ورعطئاعنان 
1-18 ,5و سسماتصظ لوعاعماملاء 
.إجده »ا :موء أ موك .كدماامع: اديب أصدماءمعسله «نع:/! مده ,واناه#امعج ,معوععالاء)«! .:68و1) 2 .[ .لممالتنن 
.655 تكد تعجبه1غ] علءمل بج ل؟ .«مل) و« عجوم 6غ جرزدامء مداع دمع .لوو19) . [ ترصد!) عل ..71 تعدرددل] 
10 معنن جا موتك كدماع مزعي أمععوت لمعنغدم مذ كم اماه أه ععممامعرأه1 .(1987) لل . [ .ماسولا 
55-7 15 
0ن . زعة .طغتصسة .ك1 .5 ,أسول؟؟ ,8 .1 م[ .كتمععصى لعلإطامم مذوع اتاطأفالة لمعوتعسط .أجيو1 ) .ف .[ ين 
«حاكة ثلا .10 دحج8 .وح جعددععدمم 0110 دعص داك يد أ5 أهنا ج001 إن ١اتقكمها‏ أكعناا الك ١+ذأع‏ ناه[ أ عنا و2 ي) , (. كلظ ١‏ 
وتاءعمعوم لوء هه [مطعبو تدعامععرم :)2 ,ومجمما 
ركناعلطاعمرمع2 :لالظ ,ملدآانه8 .ديمع م بعط 756 .(ققو) .[ ,داعنا 2 ..[ .6 ,ممصطاىع1! 
كو:2 5111 :خذا ,ععل0ةطدعمن) .كممما تدادء!8 .(5هود) .8 2 العدعوط1اعة ..[ .؟! الضبراه4] 
123-10 ,3/415 تلجامء12 .ل0نخن2ة موندعن] .(زوو:) .11 .5 ,طتتدد لمم ..ن) .2( ,«موكعوز 
فلحه ععجج هع [د!ا ,عودنوهما زه ععدعةد عنااتدوف هن طحدمنده1 :عاعأمم أمندولة .لوقوذ 7١.‏ !1 ,أمتماءوصوطه[ 
بكوع27 ازاومعنونا لموهد] تخالا .عملصطوين) .ذوعوويامت كمع 
«اتفن) عت اعاعة عنا تالدعم نغ اننأ أعدالنغاء1 مث “لت عأ) لجن «صغناصيصن ع7 .زقهظو1 ا 35 2 ,أمماشا-«صعمطمر 
كوع:2 جااقرعنلولا لعمدصو لا أمانا ,موقصط 
.ا حدق .22 بأد يوط مدعني .أغطواكما أه طأموعد دا نموين: ؛ .ذخ .1! .مموزك . فى :) .وماحم. 
بم اتدل دعل أزك دووم! عوعلتحظ ,موصفكء لعهصمةادأمعوعرمع ره كالتسكدم2) .ليور ) .ى , طاتدمذ:١‏ [أناندورموظا 
5-3 .هق .01 أأنعن”) 
32 أتووعة1! عأدمئا ىذ" .امطيمعع كه لعن 7716 .( وود ) ,١خ‏ عع [اوعد ما 
.8 16 ,طانوذ ,51 .5 هآ لاتطأامعى ها أعمم)زمة امعسمأكع مز مخ .(ؤو19) [١‏ 11 طعا ينث "١١ 1١‏ ,خيونان..! 
017 عخثة .عمل تعطمره:) .(لمموسهلاه ,نح !؛ لعفم ج07 تتماعاصييف علض ع1 ,لكاسا ؛ مطامط .ى قا لمكا 
.مآ 
كوعمآ ووعم () كن 'واتدمعنااو لا بعمععدكا ع«متتسطعط إه وااأماعاة .يون ) .1 .نا ,ذمتناعسا ع ..ذ .م كمنتنات:.! 
-01أه أت حاب الم موواله لمعنه ى تعيوعيع]1 لل عطأا عمسم :نامك .ووود) .نا ,تعصاررءنا ين ,ظ عه ,متوا عاذ 
5١7-535‏ ,12 ,عع نانائ الما أنامه يماك للا إن تمتصندى ]ل جاضدا 
1683© (اتساكوف (508 نقد لضة) جدور دءأم لوهم نحن ]1 .(كووذ) ءا .[ رئآء11! ع ..12 .ل .نملدها ...ل 8 ,بأسماد 
و66 ,بج ,متنبيرم) 2 بسمربولة “حاذ 
2 ونه و6 سعط أوعاعوأمطيء2 ,ووعههمم عتاهعىن عا أه كتكقط عاللو دوعو ع[] .(62و1) .ى .5 ,عاعزدلة ١1‏ 
257١‏ [م نامو دوا إن ألاسبن/ كرمتكأه؟ بد أاموم لعرية كسمم مأاميمتخصوط أن حصناامى2 .رقطو ؛ .[ .ءالوعان ١1‏ 
.جو 2685-2 ,2 ١‏ .صو امن ن) فده بدتمعلة ,عمادمدما :وجرسوامناء 
معرم؟) نم وممصع11 ,ووتاوء وتعاجامعم (طواكد- دمن لننة اطوتددأ 18 100 انيام1 .(جقود/ ,جز ,عام تكلا عن ,.[ .عالوء ك1 
: 218-246 ,15 ,1110102 
ع8 عرق ملالاوعى أو كاع00ن:م عذازلدصة عوععمع2 .(2هوذ) .0 .قا ,أمرساصسناطعة .54 لردععمه75 ١١١‏ .ث3 بسإناها؟ 
.125-155 ,5 .040 دلعدمععءة واأازوم 0 .دمبهمعم ومااممتمووعمع لد ومتلمطاطوه علا جنا دلوتت 
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529-62 ,12 ,عععأح5 11:6 ضع 0) ,كنوع لدى عند 68 (1988) .آ .0 إطمنقة 

-25 أمناجفامجعط إه أمتعبص][ .عدناءعتعك لهة لإامةأاصك معاطممم «عأكصةع) لمعهملههم .(1988) سآ ماعن 
.510-20 ,14 ,ها ةا ج00 أماءه ,بأتم» اا رهداد معلا :وعماوله 

1651-16 ,86 ,شع أدعنومامطعيعظ بمولنصكك تومعانا لممبزعقة (و197) ءة بلإومخ 0 

ع2 باتكاع نونلا لبدحرو]! تخالا ,ععلقطمهن) .لوم اععط ومضنه 116 .(دهوذ) .لل .10 ,قدطءءم2 

-7ع1نلا لجوصةا! خلا ,عع لتطصهت ادعوم مأعيهق عقدنهوهما 84ت واالاطمممعا معمنعدصا .(وقو1) .5 فاوط 
فمعم 2 6ه 

,10 ,عهةنهدضطً مدت 1100 . مملئمواطدرهه اتزععوق هه طعتمعوة: أه قتطهاد انميت 126 .(1995) .[ لآ ,ومن8 
.72-104 

قمع ارموعاف أه عسكعدصاء لقدعاها عط ها عنلية5 بدعءصماطويعت: برلنهة .(1975) .8 ن) رواصع ١1‏ عة .كا بطعوه83 
5773-55 ,7 ,لومامني25 عداعامعمنا 

-تقة صا كاععزطه عأكه8 .(1976) 2 ,عدر وعيره8 ع2 .341 .© ,ومفمطه[ .10 الا بردي .8 .0 روصعلا ,.كا طعومى. 
382-49 ,8 ,بعماه أعروظ عن نعمت .وعتمععاقء لدرن 

1665م نا :لال؟ اعوط عل نجاط دب ]1 عمفمعندها عططغء إن بع ماه طعيدط 11 ني اناغوممء أمعاكدأيد] .(1964) . سد 
10 

كوع2 موصتطنا أن لاتعوع طن نا بمومعاط) .ودع مابمع مدمجع 7 136 .(1979) 3١‏ ,ونعطحةء امل 

وعم عطا أن عمناأعيماك قط :. سعادة : 1 0 م0000 0 2 مدع 00) .(كو19) .ل بكررعطوع )مآ 
0-8١و‏ ,قود ,ببعمإوجاعبعوظ إن أمصيم] معععتمق .عانحعامم عوعد 

.243-2867 ,7 تنصاناء 1[ نهنأ أعيوظ أمحدد نونظ امومع لم مارج20 .لوو29) ١١‏ ,لمنطناعة .نم .51 .مع سه 

لم .8 ع ,لحولؤا .8 15 طنج .11 .5 ع1 أطعنتدما أه انانطظلاعم! عط .(كهود) .[ عوعطءاع1ة عه ١٠١.‏ .ل مءاممرءو 
ككع2 “5111 شا ,عع لمطدون .(جج7-1و .وم) أعدممصمه حمذاامعم عنمو ع18 .(.كلط) ماصع 

مضه واقدللممق1 .5 .8 ما ومتقعى أه عو عط لصة كعععدجرر ا لمتمعم أه ممممعتلم معني .(8ج192) .20 8 لعقمعد5 
وعم عرولا معل! .(و5:-وو1 .درم) د«مأنمع!لساووم دم عتما .بوداددمعا لونلا ,(.كلظ) مدص [امن .خا اا 
لزعل 

لووط عنانلمعن2) .عمالأه) ععجيمم تادعم له 'جلسنان عفععممومعطء ق .(72و1) .ن) رومع ع .. 3 ,11 المسرعطة5 
225-44 .3 .ا08 

-أحما! لعكهما ومرعطء؟ أن ععوعن لاه عط دتمت سسط واتذتاقعى لجة كممغءءد عوعع5 .(5يي19) .ا< .0 0 
لمحا عععلام0) بوتعنازونا قلقم نم1 ,ذتفعط رعأجدم لعطعتاطنمدنا .ووععمم #حمومء عطا وه مولع 
2172 

لمألاب ) تعاعمئا علد .وان أيحده بدواكا ععاصده وؤالاا ١وععدؤوعمما‏ .لجوود) .16 .0آ ,ده ا تمررزق 

طاكذ قكلمنا 'زمق نجبوأمطعوح أداعمك لمعم لمعم مماممعل عتأهدمعععم عزعسض م اومعن (جون1؛ .غ1 .لآ لألمامي5 
رم )مم اوعدا مث العمل لم" العأكظ) لن١؟‏ .زعة .طانوك .كز .ك أموكا .8 ددا ماه امهم عتااميسى 
أمهن اماعط ممممعصق :002 .مودت اعذا١١؟‏ ,لوممو-و30 .مجرز) دمممممر لاك كوع نما أمنااترء ادمع إن 
نأ كم 

عن ل ألكد) .كادرععضي موطماميم طاتب دوالمدصمتطودي لأ وسامععصيت) ,(وقود) ,0( .نا ,ومدوعطو() نه ..ضا .يا .)لمك 
6 - ”جز ,قا انميق 

الفردرنا أل ١روردأد‏ لمج أمتوعترعجوكطظ زه أمتصتمل ماوق لد اداه اعت متجسيم عط تسسسظ .نوحود آذ .كك نأااسرة 
466 بي بطممصسلل أعده انروما 

تنوك .لذ .5 صل .مستاصتط؟ مجتامعى لبهة جمصوعده نط أطيرتكه أكهه .صمطط نعم ,تتمتكهسا. .21995 .31 .5 ,نم5 
تخلذ .ععلقطسدن) (6و 1 -135 .ج) تأوممععرده ندانتجومع نوسن ع1 .لول ) عاد" لح 11 عث لماك .2 .1 
"2 1ااذ 

مخلود سانأنكم صا مجك أن جمموعؤكتوومم عطا) هه نماقبايمه! (أدونر؛ 2 .5 .مداءنماصدانا عن .اذ د لاسسة 
7 61 ,و10 ملعيو إن لمصصيس] «معتعربرة .يرما 

مأوحمن خط أعوننكت حمل أمضصنك أمعصعت) لعصد ها ئاأعماط 'صعمدوفاة .(حوود) 8 .10 .اأعايمزا ع ...لذ .5ك ناانة 
برابتد«وعا “روط يوط أمامعبامعجووط إن أمصينز .كعمضدر عوأتحدرد «الدسارد يفام أن لمم لجساررن 
155-370 ,23 ١اتلمتاتدينت:)‏ أدبن بسمربرع ار 

165-16 ,19 نامع ) نا بلصدموعملل _كاعن[اه مومعو توتروعع [)نأتطنعم]1 .(دوود) .ط داه عن .أذ .ذ ,طانمد 

عع دأ سضنت) ‏ الأعمدمصدرة النأفلمممء متالووسء ع7 .(لكهوو) .(.كل8) .4 .8 .عطمزظ عة ...8 ك1 .لمك , از .5 ,أأنمة 
ك5ع2 1117 أذلذة 

متاتامعمع وها 5ع[م اهدع أه ك5اععلاء وهانتوناكهمن) .(وو199) .5 .ل تعطعممسط5عة ع .8 .1 ,لمالا .لز .5 ,الأتددة 
87-845 , زج , دساتلدعه© ا بعممججلا .عأكة رماغدرمممععم 

العة 11 .ادتعنومه ]سطع 115 لجة جاتذتطوع أت بورمصط) اأمعدصادعحم! مف .(أوود) .1 1١‏ ,أنقطشا نة ,.[ 1 ,وبعطصعاة 
1-1 ,34 ,اهارن أعناء0] 

زعة .طانمة .1ج .5 لمكا .8 نل وا تومكقستطوت لفبموععمم عاقيعى لمة أمعععطمن) .(تهود) 2 الردعمط 1 
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129-141٠‏ .جع ) تت تحنت !م كه 15 انطأعنا5 أمننا معام يت 7ماخوعناععن | عل عدأعيمناة مجمعر© ,(.ملعع ) نون 
.ةلع ووكف لقعاجو[مطعووظ تنمعامعصسة :)2 ,تمعع منطكويلا 

0 5ق 15ق228) أ تتمأنقموعم! :كادع !ترك لقدكات؟ أه دعنلن5 .(1978) .عل .8 ولعغدا؟! عة ,..! .ن ,ممعم جمط] 
ههه ,4 ,عع فح ولع لم05 «ماجععجوظ معاد أ[ :يع ماأماعيوظ لمنجع تعصمظا إن لمدديح][ .كهده] 

-11هما لهرت اماع !| زه تموريه[ .كته طجواع5 وإسصعةنلوت مضه مااع صوع 13 .(1991) .هآ تمن عل ,8 اميه 
-452 ,30 .8# ملع 

-إماعووط لمنصصة عبط زه لمحيمز .دع 1تمجعئةق لطة ,قامقم ,كاععلط0 . (جقو1) .ل ,لإلسمممع1] عة ...8 ,واأوبرع 

113159-99 ,لوجعدع0) : 

.ها ممع #هأجاعه باامعم أت 0 تأعممترجزه ماادعععممم كرت 6ك 732 ,(معطرمعنهولا ,ووو1) .8 ,1 1 

100 ,ماع منتطكةلا ,وعنعم5 علدرمممطعو2 ع7 آه ومنععم عط غه 160معوع2م ععروط 
11 اعم تفأطاه:© 189 #تنتاعنماك لمنضترععمي أه عام ع1" :0ه2392880:! لع تناعنتهة .(بوو:) .8 1 

.1-40 ,27 , عيوظ عناا ءادع 20) 

م1 ,(.كفظ) عطماظ؟ .ى .83 عل رلموا؟ .8 :1 ,طائمة ,31 .5 15 2كمعل) نعم أنوطة فأه كاندظللا .(وهود) .8 .1 ,اندلا 
ككع2 1111 هاا ,عو710طلتها .(157-1789 .جم) جأعدمرمجه ج«هذ أطوم منأخوءت 

كنتااتجع عأ عا اجعناتعكة180 هلد عا قهن بلا تاهع2 ,(1995) .51 .5 ,طانمك عن ,عه .8 ,ععامذ" .8 :7 ,لوللا 
صندع 2 عأعملا بجعلة واانب 

أقطبه لصة كع ضمطء توط؟/ :وسمتاولتل #اتتوبعوعع مجه كلصوجمرفل امه" .(جوو:) .11 .© ,كنده]ذك عة ,.85 :7 ,لجدلا 
245-259 ,33 #مانةضذاع8 عنذامع؟2) إن تمس[ 2عدرود علا دومنهحرعء 

.| الونهالا القع نز وعك5ع عتمم اق 5ع نتاءناماك لةنطجععه00) .(7هو1 ) [ ,انهلا عثة .34 .5 ,طانور5 ,.8 :1 .لجواكا 
«عنا ]5 أقها تزع عات زه اتماجمع التعناانا اقش .تتأ دمط) #تافامعء0 ,(.1505) ندل .[عة ,طانم5 .31 .5 لموؤةا .8 1 15 
متاق معدف لعتووملمطءج2 معتعورة :00 ,وماومنطاكة/لا .(1-27 .مم) ومجعععميم فده عبط 

لقعم عط هأ كممطعنصادعم كتدعم ممنع ولمع ررع1 :ومفاونط مظوععء )و عنليمء عكهد) .(كوود) ٠10/‏ .8 ورعطوزء اا 
(53-72 .رج) اأعهه7ر2 (”صاء مومه عنافتصعت 136 ,(.كلظظ1) مادا .م .8 بن لعدثالا .8 1 ,طائند5 .]لز .5 دأ .مارم 
20855 1411 نقاظ ,عولقطصة) 

.مقلاعم 1 يماقم" بدت 5 .وجأغ)ا7 +ج:7[ا0 500 دنناموع , باماتااتهء«ن) . (1986) 101 .18 ب ورعطكنه كا 

أه دمغسامه عط صا “دمغميدة" أه عام لموءعللد عطا أه ممتاممتصسقتع نرف .(دقود) 13 .[ قطام عة , .لاا .11 ,وععطائزعنلا 
.1690-1-2 ,110 المجعدمعع) :بوماوطعيوط أمنصحعد اعوط إن لمجريهز .ودعاطممم "غطوتفص” لورعيعو 

لعطاعتاطسممتا (ععمععبعصة اعللععم وامملامنه 5م120 يومتقمتطم لوتجوععدم) .(5و29) .[ .341 .لأ عادععالتيها 
7 ,لوقهةا5 عوعلام لامع ونا اللعقة كمع1 ,كلعل 5رعأكقر 

70 بدامحها8ة إه لعصيم] .ومتقوتطصت لدطوععمم م1 برامواتص5 لحد لميصهوم) .(مو19) .[ .5 اده امكابتا 
434-53 .35 ,810686 ها 

١1.‏ 5 لمذكا .8 1 هآ ,وعتأعطفعة لهو وعةاتلتطائعه8 :ممقنعتطصي لمقطمعءممن) .(جهن1) .[ .كا .مادوجعنودتككا 
5565 12ج[ هاه وءممطاعمطات أفبوعستم إه «امافمعأاوعنها عق :لجاع سم منناوع7 © ,(.5لظ) هته .[ عة ,طائمر5 
موموأعووكمة لهو امطع6 ملع دعق :)نا ,ممععدنطكة اا .(دقدورح .مم) 
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مراجع الفصل الحادى عشر 


عماءء عو ضامم؟ عاجملا بدت 1! .يوءساخوعى إن بع مامطعيعمح لماعمء ع11 .(وهوذ) 1١‏ علتطممرم 

بن ابطوعلالا :00 معلابو8 .معدم ما يوان امعمن . (6و19) .1 بعاأطمصم 

نققع22 لتصعواللون أه جالكععننونا ماع اوع8 .معتصدعني ذمدكمء21 .(1962) .1 ,راع لسرم 

.5 ممللة8 عأرهم] بجع ؟! .عاووعح عهناه/! 10 عله جبا(أت#ماصهع0] .(1985) .5 ,8 رنورمه81 

.عتكهظ عاءهل ببىلظا .قودنص منتوعى 1136 .(مهود) .1ة ,معلحمق8 

1١‏ ,علنا :لماكمق .وعمطلمعن:2 ,(1976) .11 ,سأعأفعهصمع ةا ممه .1 ججور8 

.الناودع2 :0003م1 نما .(1976) .(.قلنا) .عا بوناتزة قصد ..ة نزلاه] ,.5 .ل وعصصمه 

.ولاه )تعمره]1 عارملا بول ,مو( .(موود) .14 , ثزله تنص طدعدى ]او 

1 كدناامن» عمعةا] عامل بنىل؟ يلمعت .لوو ) .1ط , تإلمطتصوم انوت 

دمن ملاطا0 معكنان .ودعملع(ااج لقبحععالعم 1 دز اطعتذهذ أن عام ع1 .(84و1) .8 ,وعادرعض5 لضة ,.( ,ومو ترون[ 
8-4 ,28 ,باعء) 

المانه11! تعنجداط قط" .عمعل مذ معامطء هه أتأعياه 18 .(1965) .فى , أموري علق 

بخن]! ع «عنصد1 1 عأعملا جوئة ,(.لظ ,ومواعل8 .8) دنامامك معدن ١86‏ كمه بغ نو المع © .(1958) .5 .لنان: ا 

عأكق8 ماع بعل .كقدلج عمامء07 .لهوهوو: ) 11 ,تعصلعهة) 

.عاكة8 يلاعملا بع 1! .مععمععا]أعنها عأجالأند زه بصوم8طغ ع1 تمن زه تمص .(طووود ) .11 ,تعدصلعدون 

عط عه؛ ممعم عمروظ .عااعسمدوعم لقتمعمرمهاعءتعل لل تكتحتلوعى أه كوعه) عل" .(عوهوا ) .]1 معملحون 
لال ها لعطعتاطن بم تداز س1 أه نواكرعنونا ,عتمعصمماعم0! أمعله]" مه سساكمم ورك لودملرولة عع فا لونلا 
كد20 تووأهطعكط ونط() بممخيوط .لجدن) كعد لعمعم2 .(.كلظ8؛ .اج :»© ماعومفاص 

عتكد8ظ عه بجع ؟؟ وز لمعم دا وموعال) 186 .عععدمع أ أاع ا« عادرتنأسكة .(الجوود) .1 ,«عدلعدي . 

8351 لطعملا بسعنط! .ساد بسمدلم مص جط .(7-3و19) .11 معملعدي 

ع اأعمطء5 .5 مصة 'واكمتهع2! 0 11 .اأمتادعاءة مطتزوعى وك لمتبطءقعءي) ممه 8 .(ط١جوو1)‏ .11 عمعمارون 
تحمل بأعملا جعل! ,(ع52-جو ,جرع ) ممتساءععم) سمصمثا لإه يعمعءا مأ مده بوببدأدصصم أمعماءمطء8 ,(.ول سا ) 

«أتلئينم عم تعفاكذه أساصذ عتاأداأام هئ كمماغن )انا عتمم صم .ل رهور) .8 تجأوخف دروم حت ...ل ععصلمويف 
1-2 ,دي سدم[ التسوعععطط بتتطنوعست لسعم" عنس سأك لصة عمغامو:) عرممنى رز ينوك عدتالوعى أن ملقم 

أن غنامم أساجرهأتاع كم مه لننمم! اكتكتائعءن) اإمومعطعوضاكد أن ونزتضا عط .لقهو1) .0) أأملا مه ,لط عمعدفعوتن 
-305 ,35 ,لصسامتطعنءظ ادأعموعاممم ,يروي 

لإع اناا لمملا علا .لمماكانا عناتزممىء 1116 .(1976) .31 ,تجلقطنيه أقعدىازكة) لمه ..[ ,وأعمؤعر) 

لاك ااا عاومنا سعلث؟ ععدعيعةأأ )ىأ أده باغتع معدن .(عمند) 8 ومولاعسل لمهد ..[ .كأعجوع) 

عمكدةء 351 عاعملا عملا مومع صر وعتاوعى عرلل .(1952) .8 ,منتاأععاطي 

اكك20ة] ,علاان] تحمعكمظ .معدت ره دعأألم © .لع8ود) .:) .51 ,أسجعممر) لمع ,لا ,أمجرعوى 

كدع موعلطت أه بواتوتع ونا بمعمعنط) (.لع لمع) ممم من وصع2 .لدقود) .1] بتعطيدث 

210-64 يود .دأعممه 865 أعومذ .لماكذتده كأأععنيظ .(1982) .11 معطئوي 

445-154 ,وى .اكلم مام اعرروظ ممعتعامق اتلد ) ,(موود) 8 .[ ,لره]انحة) 

بكعمم”!] متكسيسوتكآ أله يقتد وتنا بوعدااداطا عإزا نه بصعتم عل ع[) مضه «صتعاسسء] لو هو:) "1 .وعمماه1] 

ماودلا مح 18 ارد رحبا ملتأكتشيم عذأة أده جكعدأاً! متك درول علروللذ ندج لاف أسراعيه1 .(1893) .كا بممدتجوز 
ووعع2 معرارر 

حصنا | ععرينم كردت نسحل نمم لععيم ره ععنامد كل عدأ دم أاصعءدنا تامع معاطدك2 .(وقود) .1 زو[ 
قا؟ .مول مدامه:) ,ملاظ أن أدوطء5 عأمنلم 0 

بوسنم ”| نه ١]‏ نصخ؟ أن جاأومعحلولا تعراوععتوسطام ابصنم عليه واسطء امل .لوقو ) ا معماعء5-مصطه[ 
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.كوعء2 ملحدهاتلمت) أن وادرع ناد تا جرعاعاءء8 .نامجع أمعيفايه ]0 عرد ااه نعو كراى © .(ججود) .خى تعطعمئن1] 

همه عتعدتةطن) لهده0 لله أه عكت ع1 تامع متمماكوع كمنوورم0 ص11 .(موو1) .11 ,«عملمون نيه ,.[ ,خآ 
04-10 ,(37)11 ,كنندعء5 أومماتاولاعه «معة ع4 .متا ئدهم ممعملا 

.عتففظ بعاءهلا ببع1! .ععسه: أ,معجاعمكء ع1 .(موود) .© ,عنلمة د تايدلا 

علولا عوعنون<! عق ,أو تناط ساف ععجونقات دمرس« أنانه عدااصا!! عناأ)أممنع 152 .(1986) .عل .8 إسحس اذ 
الحننا 

.ككت21 لإانكاء ادال لرولء0 :عادولا بدىل! ,رز( أأموه0د76, 11 عددم 4ه ماوظ .(1936) ١خ‏ .1 اعم 

.الهاا-ععووعع2 :[أئ ,كلاذآت) لموبعلومظا .نامع «ماطممم ممدويط .(1972) .1 ,مموتك لصه ..خ ملأعجى:ة 

ج706 عأمملا بدت ل! .كتمعممم عسفاوعت 112:6 ,(.10) وتاععلط) .8 هل .ممقوعى لمعطمدمعطهو4] .(دمود) .11 ,#موعوزمم 
لسعطنا ممعضقع0ق3 

.لممللانة عاءملا بعملة .دعن امعمم) .(موو1) .)1 .(1 ,وماممنوز؟ 

تدتما .أمع«ووماعيهع0 قاذ أكمة واتاتتقعى أن بومغط) تممص أذعترنا مق .(ذهووذ) '1 .أروطبدا لمد 1١.‏ وعطدصعع5 
1-٠ |‏ .34 لااعاداد ماع12 

ككع8 ممع بأعولا بدت 755 علبئزأن5 .(858و1) .ةق ,نهذ 

للفالءععمعع2 :للم ,11115 لممساممطا . أمعاها عننادمم» عدنلادن (م6مو1) 2 .ع1 ,معم ومو 

كعم بواأوتعيناو نا لرماءد0 علوملا حك« .رمن أواء عنا/ 0221 .انون ا [١‏ ,:عنايد:) 300 .نآ ,ععمال1! 
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مراجع الفصل الثانى عشير 


هارع !١.«ععومضح؟‏ عاعملا ببى 71 .بغانضتعمت إن بجمامطعيكم لععمء ع1 .لوهقو1) .1 ,عانطووم 
جهن :عارهلا بمى ذا .ريطت نوعى أن عند انع نا دن عد سنل! :منطامعت وى عدانامجم) ,(وق98و: ) :1 ,عانطدصم 
علدرعموعق «عصل لا تطععمل:20آ1 لفن معت 02 بودمعه الك :علمات بصمحفله موخت ع١‏ انساطءق3 . (قلقور ) .5 ,دناليق 


مهمعنطن) أه بوانسع ونا مموسعنطان) .متععاتمجيتم! إن عنت ععاعكرما ع7 تجعمزرها عداطلماط1 .(جوو1) .1 © ,ععدنارمق 


,ك5ع27 

بعمةاصدطلة8 ملعملا بجع .مامنعم عاتيهن صا عدعلم) عيواصماعنك212 (1985 ) .(.50) .5 .8 ,سمماق 

مأشفوصا تعطنه ذلك تأونصط عتتمعى صا و«متاوعاع مبضاععاعد لهة دمتهائة؟ لملا8 .(م6و1) 1١‏ .12 ,ااعطرميوة 
.086-400 ,67 ,نتصاتاعاآ لصماع ماأمطاعيو2 .معكمععووم عول»ء 

55-81 ,4 ,وو مام عوط منالادعه00 .كعك صا ممتامعععع2 .(1973) .م .11 ,ممنراد ئ ,0 الا ,عمط 

وتعطمة)5 .[ .13 ها اوالتئوعى أن بعتا ومعأكرد 4 تومورعم ,عتبطلنى ,نوععه5 .(8ه8و1) .11 ارلمطتوضمعمكلون 
ووع22 نومع ونا ععلضطدتمه) . (وجج-وع3 .مم) باناناأامعى إه عونمم 1836 ,(.20]) 

بع[ .1اماةاتعنالما 000 بعنامعكاك [9 وومامك يدم ع8) ممه عاط وا ةاناازوء7) .(6ه19) .54 ,خرلقط تصغ دعدكئانوث 
كمالامن»«عديد!! :ارملا 

عونه11 نمم لممظ عارملا ببىلز وال وود الث :ععأاممظ8 ع1 .(1968) .11 ,دعو 

بعكملا بج 7 .مدعنا ننكه إن ١7مات‏ مولع ع ها مدتكلداطم كزت عكنه 176 :لفاغ مولة .(1968) .كا ,مممقء0 
.ك8 

.[ مآ .وعم غممطوا لتو لمعم دز عتتممكدك: عتالامعت؟5 :ممكوع؟ للدم خاعتادوععع و1 .(5و99د) .عآ ,تدطامن12 
.ومع" 1111 خا عع لرط اسفن .(365-196 .نزم) أطعكاما لزه ونطعم 1236 ,(.كلكآ) 10201050 ,1 . [ عة ورغ طمرع512 

اتتع ارعاش .لم ةاكتباوعة لقة عتناعنمؤ؟ عأ :عع لمصمماععم امعصدظ .(جوو1) .(! ,كدعصممطة) نغ ,.ى .لظ ,ومكوى 8 
.725-7 ,و4 ,اكذع مام ليوط 

«زعم تمصع 15 ععلاعيمم عتورعطناعن أه عام عط .(نو19 ) .1-11 ,كمع معان عة ..11.] ,عم ةمك ,3 .ا ,اتمدع ارك 
.068-406 .103 , ننمشرعاظ لمعاع ماماعي5ظ2 .ععانههها 

4 .با "اندو !] أساعماماءيدي معطا وعه] وومتادعترودا5 عوتلعدمجيعم لهمة بواتاتاوع0 .(1993) .[ .11 ,بأعمعدرع 
.147-68 

بنك ! .لماع ءندع ااهتتنا | إن تناع وساعنعك عجلا كانت كصاعالسدمع لاطت :+أط امع ع نكولة .(1986) ١1.‏ .0 00 
.عتعفظ :لاءه1ا 

بباصدو! ذا عورمت ؟ل قذ معطمالا :ممطدنط؛ امعونتاء نما همه عن عووظ .(وقو:) . [ .8 ,وعطممع56 عن .م 8 ,لءمدعكم 
.حزم .و .أولا) ععوءعالاء)ا مفصسط8 زه مام عطاة ها ممع لصنهق (.لظ) عومعطمع)5 .[ .8 م] فعمززعط 
.متناتسطاءظ :زل! ,علد لعلانل! .(157-188 

بالأمأمصاظ ,لبوعظ إن وعندطا طة تاعس[ همد بان فعوعج إن برمتعده حك :كفمتد عرأامء07 .(جهو ) [1١‏ ,تعملحهدنا 
عاكد8 اعم بعلل لم0 فده ,اتنقالتن) ,مالا .ول ءأكمذن م36 ,مو ختتا 

بمجدعنط .(.له ممه ) وات الود عإنوعتد إه بلدة؟ لمعتوماماءيعم ك4 هاج جه واده2 .( دقو ) .5 .1] مرعطيديا 
كوع77 ميف نان أه بطأئمعنااونا 

.454-جهد ,5 , أكاع مأصطعي25 نمم ا عاطق ربوا تاطوع 0 .(زموو1) © .[ لرمكأننة) 

ككع2 عأوولا بجع ذ! أن بواورعنانه لآ غاهاك :زمعطلة مذنعءب هده بالأعنامة جه عدنسعئة2 ,(وقور) .©) ,تمدسسةل] 

كلام جوعظ .8 .0 عن وستمده18 1 .8 ععنى1 .ف .[ ول اقمع نأ معذوععمرم ع تدهم ,(وهو1 ) .3 .[ ,وعرهلا 
اتنادعاظ عامل بك 88 ١35-145(.‏ .نرم) بطاتلكوءت إه عاومطمددظ ,(.وقط) 

1-459 فو ,6و ,باأطلدمكط عااضملئ4 . أمعصدم تدوع عطا لصة ,قاط سمط أوممع ,رمعم أدج ,(مهقر) لا .5ع0: 2[ 

غأه1آ رعشا عار بم(« .بوماماءيهعم جه م 16 لأ15 .(8مور) اللا .وعدةل 

عبيضهم 1116 ,(.ل5) وبعطورة)5 .[ .8 12 بمتضوءى ص امتدخعدف لهه وملعم .(8قو1) .ل8 2 ,انما تمعدتاه] 
ووعم8 بجمورعمقه ذا ععلتءطمنهت) . (و202-21 .جرم) عونق عجوجهمم أمعاع ماماءيوم اع دن .وعانذاووا7ت إه 

,655 اورم نولا ولدلا 0177© ,معبوال] بدع)! .تعمز ها جو مع كة! 10 مطل .(جوود) .8 ,لمأعادءك 

مها مرعة الا عاج70 بدي .«مممعع إن جع 11 .(وقود) .خ بمعاوعوظ 
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دعم تمجه أه بوعتصةى مط" :لمع صعكتل عاللامء لد أن معوممممدم عط .(1068) ١ق‏ .11 عونك عة .2 ,نصة الك 
1290-5 ,13 ,عع ها30 عنا الدج 20 .داولها 

أنه ”ماله أناج20771) :اناهن كاك عارا ماع53 . (1907) .1 .[ ,بعص تر عة ,سآ .0 باجمفطملهم28 ..ى .11 ردمنداد ,2 بإعاعوممه] 

كع 85111 شاط ,عملا 7طنهةن) ,نتعمماح عن انمع عجلا إن 

0ق 1 عادملا بيت ا! .عأماجوك كعأجوع8 عاعاوددمته ع1 .(عوو:) .14خ ,تطمكتدسآ] 

6 (رموع07 أه انودع :زولا :عمعودضا «ماصاعط أن باالقاوناة .(و195) .1] .نظا ,ممانطسآ عث ,.5 ده ,ممنطسدآ 

ل.قلظ ) علما© .ف .1 ئة ,لعدلاا .8 :1 رطانمك .11 .5 15 ,لدتوم نع عمدت نمه اتدنهع2) .(5و19) .) ,علملم تامدا1 
ووع2 5411 نذاا ,ععلتتطاسةن) .(#طمويهه .وم) أعههجرجه «ماغأدجم0ت عن معت ع 11 

220-02 ,و6 ,ندوأنعا! لدعنع ماماعيدو2 .دودعصمم مباتاوعى ع[؛ أه ككوط عله زعموكة 11 .(1962) عق .5 بأءنصلة 31 

قن 6 لتطكة// أن بواذئاعناتد تا :عأممء 5 .خملانا إن بعناه علق ع1 :طاءط عأطدعك ع() ه: دأغهم ع1 .(وجو:) .8 برط01 
,2753 


ؤ5ع؟7 بإااواع مولا 0100 عابملا بب 1 .وج يماح عغا شاحتة عاقدد؟ 17:2 :م820 .(1995) "١.‏ ,كدع س0 
بوأ#ممعوعظط دعق أمكالا .ودكقءة© قصة ,ععن نما ءعددمانه1 ,عع1؟! أه وعماسهل عاتمعسياز ع1 .(جهو1) .2 مععاميوظ 


13. 53-7 

بعكدى 1 صاملمعظ عأعملا ببك1! .6مو:-3881 .1 .املا :موموعاط إن علإنأ ك4 .(1و9و3) .[ ,«معلبعطعتط 

عاطم :[0! ,لمموددمن؟ وماطد تمعجعن10 .( دوود) .ى .11 ,مع نكا 

.1185-28 ,208 ,رمتعم عارفجا3 .عمتكامى- جرع أطورظ .(و106) .51 رمع عاعة 

مو ل! :عأمملا بي ١7‏ . 71270365من تمعع عدا أت ععناا] 11 .(70و1) .11 ,عط معمطعد 

كوع27 باتع امنا عولتطصسه) .ماد عممعا 6د ,ا ااأناتتمعت ,كنفوع2) .(عقور) .عا .0 وماممواد 

ل.كلظا؛ 50506ضو2! .1 .ل عة وعطوع)5 .| .8 مآ .ععمفك لمعه .منطكعلدعا ,“القع .(1988) ,عا .1 وماإممسنة 
117 خالا ,عجو لضطاسهت) .(6عو-3586 .جوم) ععنةةاعهموامعم أمعنع مامطيدوم ناج؟ !يان :باغاداتدعت زه وانافهده 1136 
5وع12 

.25 .زعة وورغط درعا5 .[ .13 0[ #عتكاية مداداهمة0] ى #أطعركمز ما اطعافعءه1 .(كون1) .16 .([ ,ترمادممراك 
ؤوع:2 1111 تخا .عع لتطصةن) ,(مو165-4 .مم) غنأعضما زه ءريذمم ع13 ,(.1805) 

لم566 .[ :ةل م1 كطضاكط علالاومقء رو ع الأنعمدوعم الع راوع10 مث .(1995) .1 :1 متطشا عة ..[ .8 وعطمىئ5 
ككم6 ٠111‏ خاة ,عولقطهصوةن (3يو-كجو .مم) الأعاكم /ه عتننعد 11:2 ,(.كل5) جمدل اود[ .2 .[ بث جرم 

© .ألا عة عدالةكا .8 .6 دا .غطعنتمط -8ج-3 وده 00 :عكصمع ا أه كلاءا" .(وقلو:د ) .22 .] رعحججا 
انهل بدي .(01-106 .جا تهأكناأة عقدء عنذا] اهعم مدأعن1 -لأرمنن عت عأومعج عسنغموءمن) ,(.05ضا١‏ تعطيصد 
.ككع22 لعزم '] لرملد0) 

اجا عاأهل" بعل ,«دأأعط عاطبديك ع7 .(1968 ' .2 .[ .دمنادللا 

لتقماعه؟ "1 :عجولا بد لذ .وطايم: «مجاام ههه وناوعم) نا اننا ذاوع) ١‏ كللن ر ) ١1/‏ .5 رين عراوزع نا 

دنا أوعىء كزم #درامه 7116 .(.لط) ومعطمع؟5؟ .[ .11 مآ اختحظوعى نمه عمتاامء مسعأاطمصم (قظو) /1ا .1ل عمعطدامللا 
وو206 5111 :فلا ,عع8لقصطمهن .(لج دلي .وم) وعنذاءم مودعم لمعاع مإمطاعيهم بصت جمصجعادوي) :ولا 

اكقلاعع "1 :مارملا د لذ .دستععع لزه «أغرنا؟ عأ م«مرء8 انان نانع © .(نوو1) 11.117 ورمطواع نلا 

«طتم أن كتعمدمجه) ق تومكاتة ورعاطمعم مل غطعتكمز أه وعممعط) ها دمعصمععامم2 .(دووو:) ١1‏ 1[ رورعطوام لا 
تخ لاتطمت .(196 -137 .مم) الأوصد إن معنمه 112 ,(.ملظ) جمعلدهط .ظ .ل ث وعطجمعن5 .[ .8 دا .كدعا 
12665 1111 :حر ]بز 

12 هذ كنل لتأعتصاقع؟ راكع ددوأاع موبعظ تووتاأصنط؛ عكمعى أن وعتلياء عكهن) .لطووود) اللا .1 ورعاوك116 
اهم لمم طدره وما اعم منفاوعت 1136 ,(.كلسط) علدا .4خ .لق عن ,لموئطا .8 ,1 ,لاتسرك .31 .5 م1 .لأمب لمع 
ووع27 1411 بخاة .عع لك 9001 .(53-72 

عدع81 مهف أنان) أن جامعكام لا تممسعتطت الممغتلع لمعععماوه) عدتكماطغ عنقم ممم .اللو ) ,أذ بعوعمر ع طجع الا 

لعها١١()‏ نعاعه أ جع ؟ .مناومععع7 ,ععأا 270 ععانها:7/01هع , اتسك0) :0010165 ويد وارمده11 .لوقو ) .أ ,سماكد2 
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مراجع الفصل الثالث عشر 


مبصامطعم الا :00 بوعل أده8 .تعندنء د باالمأانيع رن .(قوود) .31 :1 ,ءالطفصرى 

لك .1 هآ وزععممم ماامعى عطز ععوعنااج؛ طعنطه صماعة! تق جو ماأمطعوهم لمد لداعه5 .(1975) .51 :© ,وخحرلمة 
.عماقلف :معومعنطب .(117-145 .رم) واأننامعت دز ععنزاععتوحعط ,(.5لكا) واعماء) ١1/‏ .[ جة رما 

لمقعاكه ا مهأ١‏ :زا وماأمعومةا .إغأدع:! لمعاعماماعيكم غجده وان 1ن" 2) .(1961) ." , ممدولا 

150 عن ,اتقطعسصتط ,اأمال :لاوملا بجول! .ددمومجمم منوعق 000 «مهمم م ]امم ”) .لومود) 1 موسوق 

يسو زه مداع أمسعدق, .جانتلدهومومعح لصت .ععمعع نلاءعها ,مطتخ نوع © .(يهقن1) ١1.‏ .(] .«مأوومعة 1 ! ين ..'آ ومصوق8 
0/١ 32. 439-76‏ أنمدلت 

قات لعجع ,كمماء نلعم ,مترعاتد) تممتاوعبلء تعطواط صا عه لدسكاتة عط مز طتطوعع) .(وقود) .11 .غ1 أعا8 
بعاللا امول يجى41؟ يان ناوعت وذ عسمعاجمط! ودندعك الا .(.ل15) عوأبجذا لاا رن نا .كمملعممعخصا معط أكضن ممم 

عكهظ ارملا بدىة؟ .عحكامصلء7: هات عاابلطا :دنج عتتمعء ع7 .(دوو1) .51 ,دعامظ 

كك 5111 بفاة ,ععلقعطمب) .ملاوع إه قدماحمم :10 .لجوو١)‏ .(.لط .1 ,وعله3ا 

غ28 انث ممتضممظه .8,18 رعس 1ن ) .م .[ هآ .عسقوعم مأ عدا عع امطاكا راتناأدت2) .ليود 11.1 ,درولا 
كالاوع ا لمم سعلة الموسو .مم) باوص إن لديم لوط ١,‏ ولي ؟ ول امحىمقا 

(203-216 ,نع كبر أأيم” لم اءماع3 :نام ) ,(لكآ) ومصه؟؟ .1 '[ 5[ .ععاعمد لدعناف) .لمتونب ٠٠١‏ .10 .تمروق 
س2 20 ,1062 ,32 ,هك أدأعوىآ1 أمرمتامعساط إن أمصيهل طعانك8 مرمع) لعذوممعط) .متنعدد "ا :عع دسلغاه8 
(8ن2 

نألا ممغطويه1آ :موعهمطا ا؟مناعه 20ت طأاويع فيص عاء15 بععزنائاطة .(دجو١)‏ .8 .8 ,أأعناة:) 

والعلافو نا لتو مهاد نهنا .لمأاصماة كعسادوع لعمممي! معجذطء زه 5أأهم) أوغدصدة بأرمع 1136 .(1926) .21 .:) م6 
لتنا 

ااانا أاهعت 000 ,معدعع !| أضادا يعضت أصاط؛ كد كاك أممه عطة دمل مأصطاعاط طاقنب صمنأنه لجن ) ظ شا احم ة) 
تعن ]1 عن ونون 1 تعأمولا ون 

مع 51 .[ ع ما مكتذانوعى أن حصت ومعاكو ؤز :تمدع أكمة ,عيئايت ماهم نلكو ) ,31 ,اللمطاتصمسسعمئلن:) 
وععع2 واأورع طمن عولمطمة:) .(ووو-وعة .مح ا واوتتصعى إن ينهم 786 ,(.لءظ. ترريط! 

كعناام )ممهلا أرما يذ ورنوم 2) .' مون * أذ .تخله امام يدانه ) 

و0 ,(.كلظ) ومعلتتو»ا .ع ,ل عثة وعطصمئذ .ل .لل صل .ككعصلم6 1ج وز تالمكم ذاه عأمعط1 .نمذود ١ع‏ .ل ,مدودلتحدا 
ووم بمتصع حاولا ععلضتاسه) .ل222درم مز حمل الاك إن عسولارمم 

16 ,(.5لك1) «معلتحوط .2 .[ ع عبساددفاة .[ .1ل هم[ الأعتكصة له ومعموعللنن 16 .لؤوود: .12 .[ ,دنكل010و2] 
.كومء2 5113 شاط .ععلنطسهه) ١25-1535(.‏ .م ' تكسأ أ ماهم 

غاا وعقزام .كدعملعالاج لودانك[[عزه! مذ اطواعها له عام ع1 .(وقود) .[ 1 ومعطوصن!اك ع ,.ظ , 00 
64 -ذاو .قاع .باه ر وجل 

بالستقطاءظ نزنة ,طدحطهال! .معدمأامعب ما لمم 7716 .(قون ) .(لظ. .ك1 .م مسدجمطا 

ع ع5(16() .1 .! صآ دتعقنائطع لفدمنترععة نناصاج لومممصمميية كأغوطلا .(98و1) .3 .1 ,عمنوط عل .له .)1 , ممكوعتع 
.(470-ح36و .نحا 5عاغتأاطه أماععمد أدم معام لزه ورد أمداموعرمصيهئة «امعط اندم دمعت م718 الوامت ١‏ نمم .د] 
.لكده)! اند عاءن؟؟ حم ب 

«لنتوعة عط مذ عنأأعهعع عأوعء طتاعل أن غأم عط .لجوو: ) .نك معدمة له -طعدع! عة .16 1١‏ عرصي .ذخ .كا ,مدعنا 
06+-65ن ,100 ,ملعاتسطا أتمنومأدتأيند"1 .عنمن لعنم لرعرروت أده ورتاف 

عديهل .معلاتك لعناج جأعسائيعى لمد لعج (الميطععااءص ناه اأمعوععلطعة أعاته جاعترنيى أوقور ‏ .1 سعاعكس ا" 
251-2618 ,0ج .را أو أمبنوظ إن أل 

لوووط مغ ععرمد 1 وز صعذا ذا عرمنأصتناء؟ )معورنااء اه لم عكتارعصيظ .(وققور) .[ .ا وعطصسع اذ عن ..ى [١‏ أععدعم 
2 ,و .أه/١)‏ معمعوذأأء ١0‏ لاندناياط إن ام نايك 1/16 14 كعن متلق ,للخ ) وععناوعة !5 .1 .قل م1 لعمااعطا 
ملاظ :ل _عادلى!1 1١١‏ .137-158 

عكوظ ارول مد لظا .مقعجععاأأء ندا هأماأأنم كت بصمء) 156 :انتج إن عمدب .(وهني1) 11١‏ ,,عملمدي) 

عنعة8 نكاءهل؟ بسوئة .كأعد«زيم واداامت2”) .(دهو:! .أل ععولمد) 
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عأكفظ عاعملا بدكل! .كول ههن0مما .(كوود) .1! ععرليوت ‏ 

امنا رعاء اع ]ين .[ ها )عهأموك له مد غكلاية عتامءى عط1 .(1972) .3/1 ات ل .لاا .[ ,كاع م0 
' ' ,5م80 ماعو ومم 1 :30 بتاعا مم8 بنك1! .(هو1-ع8ن ,جوم) عمجععنلاءاها ممدئؤ , .20 ) 

.ليع مقع «طعاننا 5اله«مامعط تععموعاااء 154 هده لاما لم7 .(مقوح) 10 2 ,ومداعو[ عة ,نالا .[ ,كاعصمن 
,برك [انالا لعولا يبع لح 

تالا عب ١1‏ روفاتطامعب إن بأومطفحهاة الوهود) )545.(١‏ .8 .© ,مفامسرع عه ,8 ب بجدامو80 ,4 [١‏ بعموات 
البلا انيت ان 

معنن وداتوتينلة لندحةا! بخاذ ,عولارطهة © أكتصعء 201110 , نهل .( 1ك تق ترز ممن 

-وام عوط دن انعمم2 نفك ,مغلة وأوط امن افاي سملاة جبية 6 إفلة) ا .11 ,طوردمن 

.كعم واو 

444-454 5 ,اتاج مامطعب:2 مسجم دادع .(1930) 2 .[ رلدملائنن6 

5 1 بودي اا نعاءونلا بحت لا .مجع ذأاعندا افصبسط زه 00 ج11 1 2 1 بأجم]انسه 

السام بك 1057نت 86/1 عن اناهن إن أمسيمزر ١١‏ 7م 300 تعع دهاع 18 :بطالاناوعئت) .لوجو1) 2 .ل .]انون 

2 ) كأعداعت) ,للا .[ ث عوابرن1 ١ه‏ .1 ل .ذكةتم0:م أ0 تإمنائع اعامونو ف ااتتادع07) .(1975) 2 .[ ,لعمأانب© 
علتللة :ميمعلا زوكج1ن .وح) وان أغمع مأ عمنا تعر وروع 

10 أناثير انان ادهو مصتائعيف يمسسامر! مانام بإويمايناد بين" (لوجنن) “اا 2 بمعدمعامصان عة ١,‏ .ل( ,أسن ]الات 
2437-3 ,7 كاناناالماقا نافينم :) إن أمسرمل 

عزينيت لسارنض أيه )ا أن معتسحر دنا أكتناتى كن لنذاب انز تلات :) ,(تاقن ) .ال مانسلا عة 1١‏ .ل لموللاوت 
ذ)7-1 , لو لام دأ دلعروظ إن عه[ دمالا .المتكدعداءميم 

عه ورستصومةظ .1 .4 معحمات .م .لها .مودعم ةللعاما لس وضسنادع2) .لوقن ) .8 .:) ,كلأمدرء8 عث ..ى ١‏ برأدعدآ) 
تمس معاظ لعولا عملا .(2ن 1-1 دد سيجر) واسطاوعع كإن بامعطيدنغ8 ,(خلاط) دلاددسعظط ط .) 

كلأمهرعة ,1ل .نا عة واتصممة 11 1! بتعنما:) عم .ل دلل /لاتاتامعي ما دعذنعييسرم علتالمين: ) .زوقلند) ١ل‏ .[ ,خعبرن ا 
اتستوع ل تمأعولا ملاظ .لكو ١‏ -ك3١‏ .«رجر) باتتفمعى إن أمسراأده1! ,(.خاغنا ا 

با )انطاونمن 11 (كايضا) تتمسدسه]! 1ل .©) عش ب“ تاأنعطلانأا .ما لإتصساعمعى لون معصحكا (6جود) .1ل ,ممئوك ١1‏ 
ايداكا أأتنور يويكلا ورمع لسستعمك!1) .حوعء'! واأوعمعسوونا عكان2] لالخ وناع 12 لفكه-242 تدرا مملاذعن 
١71, 210-11‏ ,اق إامإن مانن أمعاماأة أعسن برل ]تخد دو أمتم نل بال تتسعمم بمزقيضى جلا أيه كسك 
(217-220 

مقباعم آن لإأورعى قر توعناانت؟ لضن ,مدعي أأعهذ لواتسااتضء: ) .(1965) .5 .ل ردععن ١!‏ عة ..(! .:) ,عرمساط .نا .نا ناا 
1١14-1١15‏ ,2ل رمععأيااط:) أمس انرو ءسط درتأدحهن) 

الأعانن لعدزااماسي لسن أنتنا! أن مهدا عاذ كن أكث! اننيد اعمس هملاع8 .(1966) .قا .114 أأعتهة) عن ...أ ل[ ,نما 
دا جم-يبكة .57 ,ليزه أ عرو أفاسطافع لجا كإب تسبل دير 

أعوالن:) ان عكدنا أنعتبائيمت علا أت ععامسك عنطااععزانه علا من .لوجود) .أل [١‏ لإضدظ ع .1 لما 
تبحس .هظ ,متمأألل أنيره ملعيو .الس عم اأعانا١‏ أن مستناصيماد 

بهذ ,بر مأموحظ أمدماءمعسانا إن أفصممل .(1021) امساكسرمتزك ف تتمعمععيجيه لذ )ل أ ممتعورةأأسياما 
5--1خ 2 .15 -زر؛ ا .47 ١‏ - للها 

وقد مدلل ,(لضا) ومتعبارووع د .[ .1ل درل براتاتيعيى دز استنساكاني أده مسليع م تقالقن) الل '( لأسأ ١سسسافل‏ 
ربصعع2 برازومع وتنا عمل ءتداحصه: ) .(19 22-١2‏ .تإدر! نأا انث" إل 

أاناااياً أت أنائز؛ادان) :|1( عنان هك ااواعاية .رجن د ) .14 .| حستكي عث ...1 0 سب اأذامدءة! , ف .11 ,تاذ 17 لإأعرا 1 
وو تالز تخالط عبرل ضصاسه:) وموم عدر منتايعى علا إن عدملا لوادتت 

للجلعمنوه .سر) مناندادد ودعأطر ابض برسطا نط1 ,(.ل!) يووعباتصعا؟ .[ 1ل صل وتام ) (جوين) .1 1 كننراما 
عنم لام مينن نز ! سند 

.45 -4قو ,17 , أكابرامأيوظ مصعابيك .امعلن) متتتححت له عمصسيم أعضن ععنناهن لاا .رون ؛ .10 يساما 

مإسصظ ,(كل:!) عاضا .م كان موي51 عل اانا .كاه عمال باينا ةلجمو ) .13 ستكاسماة 
لحخت! عة عرع!! .عاعن؟ عاط .(55-6 .مم) /اأانا )72 دنا دين 

الإنك1" .ةق .ل هل ساصتافعي أن تناه يدك تلعتائطتلنن اروك عط ما رنما اسانأ كتدرى وأللتاة! .لك7قيذ ١‏ ١7ل‏ ناناناللظساذ 
عتدتأآة .عيبت نط ) .لوه هنا .درم) با تلض سا ومنت مبجوصءز ,( ول | ١‏ واعمك: ) "11 [ عن وما 

ولا رجة يوذ 'حتير دعوو مو ميم؟ دبزرلئك؟ #عبيعيرالأعادة 24) كص ] .لجتمين) .ل) عنمكىلتعلى 

سبع إن أصدد نقتي ,معودير العا أن ا ير وتط ااا مخحتكييم:) ,(لجظو1) .11 “1 ,وسجعاووقة ين 1 .لط أماسلن 
وو قيعي ,ل عم أعلط ععالن 

.هودن 22 بن تصق أمعا عيبل .دمحن اتتحص عل أه دتسسدا عنطاء يوك عط .لدظود) .ىه .؟ عأنتررلم اذ 

«عت نغ أنت أنأنه! كع امات !ا واأتأ نا اسعير أودده عأ ااادراك لوقن د) .١ل‏ عق سن ع ,ل .ك5 معاعهت) 4١‏ 2 انك لمعا 
آه بزاائعع ناملا عاا أه وعاءوم رسا ] ل 0 عدا أن كانهوعاآ! .عل لالاء عع اتسنا سا لاقام 
لج ,هلا متصناتاه) نعف لأانتنة 

كوعر تور ستولا عبراساتست) .مس اامععع إن وساريع عط) عربع8 .(مون) ١١١‏ ,عودك2) 
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مقط وامع ونا لعندو]ط :خا ,قعل نتطيهن أعصبه أعمعط ذأممنه: 11:4 .( دقو ) .لذ .12 ,ماع82 
.كاعم امليف «ذ بم اتاصعة أه مضنت ]ا تاوعل1 ع1 .(مهو1) .1 .[ باقبطوعاعوت0) عة ..84 . [ ,عاعتصوط لا ..ط ,يميم 
كد تجن 1ج ,لوعمامطعووظ أمدمالمعملط إه أندامه [ 
عورم عنازمعى نه) أعلمه: لفامعورصنا صل ى :ممعو اماج أه ممتوررععمى ودم-ععن 1) غط]" .(6هود) .5 .ل اتللمجوعه 
«اللنذ» -(هرمريو .<إجر) سملب الاير إن عندرماادبعددج:) 1١.0,‏ ) ومصعاءالىنا .5 .ل عة برمعنائصت؟5 .ل .1ل ول موااتاعنل 
ومع ا انون عبراصط 
لمدعكظ .للسذا! ععارمك؟ بعت 1م اكاتدعاءد هكين عدالمه 186 .(1952) .لقى ,عم 
.1 فو0هو ,176 ,ععدجوت5 .كاكتامعاعد أن بزاأاناع نووم أن كصع هن .(1972) .م رعن1] 
كنات 11 8 ,0 عة وععطدع ه180 .ا مآ .ععدعند وز وااجللوعى م وعطأعممعجمه أن هملهداعو8 .(1976) .هه ,مها 
سم! لعتصاءيثت8) .وودء! واتدسرعزنونا عان جنا :6ل8 .مختناط .(165-175 .مم) «مانئئعنبي باسااوعت 7186 ,ل.كله) 
166-172 ,153-154 .جع | تقعلعن: عدأا هذ وغتناممعى ده وبإوعكة [و6ود ] .كننا ,دعطعدا1 ٠6.‏ .11 عة ينام ١ق‏ .الا 
(كمعء2 بطاورع خم نا أره بعل :عاوملا سولة .[177-182 
-تونا عطان12 :110 متهناين<ا! .وماافعيبي وغاناأمعت 130 .(1970) .(.كلاس1) .8 ,ن) ,مناتكضية!آ! عة ,م رورعبامعاين1] 
و22 واتورع 
0 قتضك] معام ,إاالالتفع» وح طعي نوجة عات مومععقطجووم ق! .(992:) ١ق‏ .11 ,نآ عة ...ا .نا ,ومعمعططان8 
131-17 ,10 ,يوعد أمطعيوط 
تدكرات .«وعلالطاء لعلاتهجمه لمن أعذااع ذا عسصدماوعم عبنايعى أن بوإالمعدعم 11٠١‏ .(جهقود) .ى كذ ,عونك 
5--121.(و)دن ,بأعت نان أعلا/» 
نولا عاامع: ) إن أمتصيو ل /واال ابجع عن) أوعتكظأرره اعرد غنيا وتكععيوعج كه ععرععأأا 11:1 .(74ن١)‏ .5 ٠0.‏ , امعبانطء5 
' .45-7 ,122 ,بببمامطء 
نجه أوال عة سئيمة :اده | .مانا عناالدورده أيصن رن ااسامهعى ,مماءعبرا]اعاءه! .لو 197 ) .0 اند كعاريمراء 
ما طعفه حرجي عتقاتعةلنى ل تعمو متو لعصتاعة كه كامممتدورعفعل لمعتطجددومز8 .(1976) .غ1 .© ,ممغممرا5 
218-26 ,35 ,باع مإوطعبوظ أماعمد هده بغاام موعجوط إه أمجيام[ .وعهة ينم عط؟ 
لسمتلند2 عاع70؟ بي لخ 2 فى بدمنعلط تعلمم مذلا :دمعمدنوعن) .(جوو1) .> .0 ,تمأوموز5 
سه 5ه تاصع2 لكتاعصمععة أه بات عقيو لصة نوتلةند0 .(1967) 2 ,5 ,متعل! عة ,.8 بي بمااباء5 .لا .8 رعودا5 
1 31-39 .56 ,نومام طعركط أصدماءهء بدامطا إن أمتديصو[ باتتتاوعع أن وعريرد 
مهل تتفصرمك عحناندجه نوع اععزطه لدوم فعنلع أه بإدرمضمهه عل لنة ,ضوع ,10 .(70ود) مل .1 ,طالسة 
.58-6 , (38)4 ,١امتتمعسفط‏ ندعم توجدط إه أعده 
تو+ما م8 عنما مده غ14 ل إماوة عط ته مم لاعضمع ات[ انمع عع لطعة لاثقة ,ل الاأققعت ,10 .(1971) هآ .[ طغلدرد 
١‏ .51-2 ,(6/1 , 
بو ,اع مأصماعوو مداعاوجم0) ,كامع 6م للتنافص عتنى لتنة ملوتطهصةنا ملوتمقاة .(982و1) .[ .8 بوععطصعر5 


451-486. 

بسع 01لا ععلتطوتهةن) .عمتععالاءتها معط إه يدوع عتأعرماة 4 :0)[ موي86 .(حوقو1) .[ .8 وعطحعاك5 
لنتيةهةا 

ملعدموعء ره أمدمدمز . جتمفكته قصد ,لالتقضوعى ,عععععللاءغما كه وعترمعط اأعنامم]! .لطوقو) .[ .8 وعطوعز5 
1 .0607-67 .و4 ,باعماصاعودوط لأماءمد مده با 

ص1 :ملعملا بب لا .معوععالاءعقها ممصيط! زه معط م تمصتصم عاطعممت؟؛ 184 .(قهقو1) .[ .1 عطاع:5 

«عاأقتتطع5 ية «مصض؟ علجسلا ببى ل[ .معمععفلاعلها أبإعدعععن5 .(قوود) .[ .8 معطورء)5 

.فة-20 بهد ,5أ:أ75مفدع.] أمدجما :مط تاتهو عط ها مقعجر أذ زعمل أوطلالا .(1997) .[ .8 وتعطمة:؟5 

65كقه لتتة وق لاعوع>4 ,رونت دعل ذه بعال عنط سهان ى .(5و19) © ,لمقعطمعامنات ع ..[ .8 عوعطمعة5 
.255-260 ,(7)4 3 ,ننجاتحظ «مترعمق .معملائاء لع ]اام 

ج07-4 .مم .لوصمهة1 يوماملعبروط «علعمنام عا أه لهلص عط ,(عمن[ ,82و1) .5ك .[ .ممكل122:3 ع ..[ .8 بوبعطمرور5 

61715 سهان /17011م70ع لجن ن) # معاوها كه 47ل/الآ .(1986 ) .(.كل.ظ) .ع1 .نأ ,مقع ع2 نة ,.[ .8 رمرتعطدرم:5 
تعأزامة :[1! , لموييحن1! .««ماعا ناص مجه عمنتهد كلا 

0640 كا ,واه التامع10 .(1996) مآ ,ظ ,ملوعممعقنا عق 2 ,امدعطدعلوتات ..16 تفع ,.[ 8 بوعطدعن5 
بإ أجع اتصدعز) ماتطن) ع قرام عمسم عنطعمعاما مكه دمتتملتلوت اعمتاعوي م بوعل اك معتاج أه )معدروعوكة لمة 
1229-7 ,0و 

متاكع 18 لهءاءأتصضة عق نوع مععللاعتها مقط دز بالمهم طناك تامهم .(فوقو2) .[ ,أعامة ع ..[ .8 ورعطجرة)5 
187-197 ,13 ,ععوععناأء/1! .«دتاقع 

نجه لمدحعةة ته عمتومكوم عالاعن0م1 :كعمطاة عزعط عغه دع عممل 11 .(طيقود) . [ ,اعأكدن ع ..( .8 وبعطديع:5 
.1-10 ,17 ,ا#ماكاجع 00 منت بمجو كل .كعوزمعم لقناع ةارع تباي 

اقتنال .ادع متم ناعمل كاذ لتتة بوااطوعي كن معطا أمعم اوع امأ عش .(دوو1) .! .1 ,أنقطساأ ‏ ..[ .8 معطوعا5 

. 34)1(, 1-2. 

:07ت كه #اناكأفت 6 15 27601110147 دنا لفان تلشاصت ع[ عاتايت0] . [(1995) .1 :1 ,انةطبدا عة  [..‏ 8 روعطممة]5 

كوعرط ممم" بعأمولا بج ل١؟‏ .يهخصحصدم]/ 
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677-688 ,(51)7 ,كاج ملم طءيص7 «معاحصد فق 90 الالتوعات تنأ كردناكك1282 .(1996) .1 :1 ,أتقطنا ؟ ..ل .لآ وعطدرعا5 

«تأصنطة لمعك معجاضع20 ته ساسموتصمعاعل لوعهع! ممه لمناترعء00) ,(6هو1) .[ .1 وتعط ه51 ع ,. [ .5 ,وادبيت م1 
-202 ,25 ,286 ناهااضاً هده وموك[ إن أقو بدن[ .عدأ 

.للع1!-ععهومعء" :[/ة ,وتات فممعهاعمظ .نوعلم دوع عدلقاية) .(1962) 2 بآ ععموره1 

مآ .تضرع وقعجدعم فق :سنوعر أممدءء بلموع قط هذ عومفاصخط؛ عحنوفى مذ كدمتئهةره اصع .(ن196) 7 .كا ,عممووه1' 
(170-183 .وح) ندع وملعوعك مجه «ماتتاج معت؟ هأآ :بالا انمع عتومدعكت5 . (. ملا ) مممعظ .] 1 بالا 
.بعلتبالا :عمل" بع 11 

[1ذ قوع 8 .لدننمهذ: :017 لمعاجتاعع1 :111 منانت عن /إ0 جاتة1 ععاتج 1577 11 .(1974) 2 .8 ,ععممهدن1 
.عه اممع5 وسصاوع1 عتكمامطء5 :11 

(كلظ) عامجعء0 ,بالا . زعا عوابرهة1 ,ى .1 م1 .عائلة ا آنأ وس باتاتطوع02) .(19275) 2 ,كا ,عم صددره] 
8 : اطأن) .(قوع 278 .جم) بخاساغمعت دا يعس متروعآ 

اتمطعمنظة ,لله1! عاده؟ ببت1! .«محقفلاطل يهب ما عذاما!١‏ إن معل وا 06 .8 ,صدوهء! ع .1 ,طعمللة/ةا 
لع ينا 

لملمظ) غددةآ ععاءالاء11 .[ هآ .معنللنك صذ معدعونلاء)ص اسه اضوع .(دجود) .1 رمدعه)1 ع .31 بطعدللدللا 
.ىفأمه8 «مالعدعم1 :[/2 باعاتحصسرظ مولز! .(181-و16 .مم) عمجعوالاء لذ اهدنلكا 

نتةطاعت ”1 :مهولا بعت ل! ,سطأاينة؟ “2 [أ0 0110 كذا )6ع , 0101م72ي) .(6هقو 2 .13 وعطائاع الا 

إغأأتا لهمت إن عابخهه 736 ,(.5:0) عأعطمها5 .[ .11 15 باتوتوعءى لمة ص ندع أطمع2 .(ققور ) .8 ,م :عطائاء الا 

ركقعء 2 /والورع امنا عول فطامقن عع 1 

مفطعع] عار بولح ساد ل لابج عط كهجمن8 :و معن .(ههو) 8.7/1 ,وعماناع ةا 

1 ممتانأهد عط د “ومهدة" 04 عأه: لعععللة عط أه «متاقضتعممت مق .(1 198 ) /71 .[ دطالفة ع ١17,‏ .8 ربررعراواع للا 
.1690-2 ,310 ,له226) :بلعوماأميو2 تتعتصاحتعصتطا إه أمدصبج( .جمرعاطهمح “"اأطوكصة” لمعيعد 

-أملعيوط لداءم؟ كإه لمدحيحز .كارمععع املبة عوموصعة معام عتطعدوماعمه لصة بواالتتطدع00) .(1964) .)1 ,مام لتقصولا 
2409-1 ,64 ,05 
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مراجع الفصل الرابع عشر 


اعورم مأعنعل م بععهء ستصع مغ عطعوم أمتمعممماع نعل لصة ,وعدوععمهم ,عأومع2 .(1وو1) ,5 .8 ,رمام 
"0ل عااماق لك :لاع لات لمغدعلها هسه مملرنع وداأععدنام0 ,(.52) منموأالة .كذ .8 5[ ,أعممم تقوم معومعاما 
كعاطة :[ا! ,لموصنل! .(جه-75 .مم) تادء5هج7 4ه ,و«مأءعمديهء ,جو طعوعة 

«منم لمة وأو لمعك أه مومه اوممكلك وتلمممومعم أمعرع ]تل عأطتوكمم ع1 . (7هو1) .أذ ,معمييظ8 عه ,5 .8 +رعطلم 
111 برأجرممع8 .(7ه-57 .زم) ععدعااءعج عقراادعاء3 ,(.علظ) «مغطئسظ 2 ز ممه ومعاءة[ .لا .2 م1 ,وعااجدعاعه 
,066 2 نافيا 

(لمرمممعا! وباملاومم0 .طمعلتحة عتكسم ررم وضع قحم قهة بؤاامع بلص كه عأقمرح بوتاغوعي0 .(و8و1) .8 .[ معالم 
.1854-5 ,2 ,أمكنان ل 

ده اجوعلا بعأوولا يمع 11 ,4ج ]مع ) وخا جوع ن) ‏ (1996) 1 ,علخطة م 

رمم ممه علهدم لعطئثاطهاوع-ووع! قصة لعطكتاطوىة معمبدعط دمعدععع ]انل بزنلةممعرع2 .(1978) 2 .5 ,ك30ةم 
374-377 ,42 ,فلع اكتعذكق باغ اأممووجوظ إن أوجريدم[ ,كأذااقه #لنووبه 

“الأ تلج 65 اام المص! :ادع لمح رعلممكتل عاعع)2 تدامعز8 .(8قو: ) .1 مآ اعنات عة ,. .لا معكوورلهم 
.207-216 ,29 ببأصاطعيوظ مناعدعطء دمن .امع لمع وردمدم أدء] 


مالكلا اتنا لكاليكسف نمق أن كمننامعكرين مععري أن كمملمرتمكن عتمنأمرعوععلءمنا .(عهو:) .17 .)1 ,لأمصة 
169-175 ,5ل ,اهانض عمصورقط .دتو زأممة أمممتممعوال م 

بسكا إن رورلماعرن"ا .حمالمرلقعال اه معمسفوحد ان قعاأكامع ع مرقطء نطاأمضووعع8 .(19760) .34 مل .لامغطعوق 
70-78 ,1 ,الدع 01107 

اناك مط مراك" 1 .الأ 1ك دعتست أت كعلأكامم اعتموركء بها مومومع:]1 .(1972) .1 .كا معسعلالاعة .ا ها ,لامغطعو8 
391-38 ,31 .تع 

أنالة اماق بر تيتا ااعالات كلك تاكرحت لمك زاعامه اعتصمتك ب لاصصوعع”! ,وجو ) .ع 1 معطلا بة .كط ,مآ ,لام أداعود8 
511-19 ,36 كاز عمال إق 

فسن رتاا يخال ع تلصوت أن عل لإتنستذ معبسطعرا مصسمعوج]] نل عونا سوجعط ,فهو ) ,0 ,1 ,معاءاج8 
121-07 به ,كعم ارج 2176[ أمداءاستيدا 

تأ أسه ربنا(أميحئل كأسناة؟ أمصتن اأأبسصما ل بكم سيول دأ نج اا ممعم أن المسجمامه2؟ ليهور) ,© ل مومعلاع 
| ج6 ١,‏ نموممء 27 أوملانت 

]ل انه لأسن عاالة بكأتال ان كط 1 لوقيب ) .17 كالا ‏ أأعرارمن) عة .كا "1 ,أعجو3ا .84 .[ ,اانه .11 .[ معطصمق8 
222-21 لاو ,زاك أمرسا أمصمانعسأن] إن أمصمرز العناحظ .أعنوع| وصم] تر زم وعموع 

لاض كما لوا اموا ممعلة .ألأوم! عيرم اسع رحد عدم رطام معي ,(و196) "1 ,رممدة 

685 لاللترام؟ لعولا سملا لمم ملل[ مز عاعتثرم .(172) ,"1 ,وممعوق 

جنال إد مز اال لاب اطاتلوكنان أعصان ,'مصطنقا لاض لالتكاتن »2 ) اليهو1) ,10 ,نتماجيرمهنها 1 ث ,"ا ,ممععولا 
,439-476 ,32 ,0/0 أ 

اع امسن عنتسته تورفأولحهم عاستا آم سعالفارع عجرمك "لط االمسموع” .لوجو1) .11 ,اأعغاه:) عن ,خط ,ممعموق 
- 3507 ,اق ,كممررمة أمعام مام أعووظ ,كروزهم 

ملعن أسلتعانا كالسنانى لاس ست ناتك كيستنتمكمم أنساانتمتعااتس نط سعدممم]) تل و5 .(88و1) 8 ,) بجمطممق 
نذا عرزي .در كسلمك_ سنجل أي أنكي ململ عصوريكت مأاتوعهم أعصس ,ممم للف لايم عتعط 1 تمتوععومزم 

د تلص .سانانا جالت ست لاص سال أن وعأكمعم لمعورهامطعسط لوووا١‏ ) .12 .لأومتاهما] عة ,1 .0ن ,بجمطمع 3 
مات محكأكل١‏ التانم .١ه‏ اسه سسا .!! ن) صا تمضنا اتتئيمامحا عتصدا كستعمدسسه ععوملءخك امح وععمممم]] نل 
باتكك ممنعمراءزا:) .(66دوي .درم) نط0 8 إن الممتجرمأعنمل اكه كررأممة 

1 تأ خكر اننأ وتات ال لكر لسر عاتسماسناة اعتصملن طأأننل بسع نمك القن ر ) مأ .1 تمملاا عق ,12 .:) ببسومرامم8 
تند ققد لت ب,االامل دن لمعم أسممزامع أ اسلوسعسطم .ورولعة أممطءو 

د سسورحض ةلال عند أن عوساابى من أمس»لى اأورتا ما كمورمن)ممرودة» ,(2قي1) ,2 .ل نزم أمماة عه ,2 .0 بلجمطدمع 
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انل لجس| ألمملاع ام ومع دعجم .عمباععرمروعم لعدالبطاعومل خ عض ناالة ورمتممعكع لعنمصعطئهم 
.598-522 ,9 
اللخا) ممأجة ناا ,ن) هل .معدعاان ناه بااتععسلصنا عنام أو طأعنوعدعء بطالطلوعن ده ممع .(1956) .15,5 رصمماظ 
ألم |1 “لجع اج5 عن ااصممت إن مماام ءا تصعأء! عدلن وم عممعم ع إدم© «إ«رمووع8 لمانا إن وغاسعسلمنا ووند 11:6 
كد26 لمانا أه بوااكعانولا :برااي ععاهآ أأد5 
بتاعت عاوم ص أمعوع صاراعم لمد كأالدن بوالمعوععم لوعماء5 .(وقو1) .5 .8 .لاءلدكمداة عة ,لا .1 ,عوونها 
117-11 ,116 ,رج مامطعبعوظ إن أمدصوول 
مسحن!! .!! .ذاعث عطلممكظ .! 2 جمأله1] .هم .عل م1 .ئامع2010 لملألاع عمابكى تطعمئع50لا .(جهود) .لذ جمه رع اررق 
(باللووة ,جم) أنعأنا أيه جعععلءع فراع إن العم ماعندا أعمه دأعدمعععم لزه عادمطلجهذا أمدمائمومعند] .(.كلظ) 
لمودعرة7 :ه010 
أغصى عمل وضعكر بإدا كممعتدتتهر مسمتصممامعم و«دالصكدية له باتلمومعرعم2 .(عهو:) .ف .0 .[الدرذ ع .1/1 .ع] رطختصدكائن8 
ووو .5 ,كععدع م ءؤراط أمد ادام[ ندم بغتاممومع .امعميصاكما بزدا 
.7 انسمل لأ نمعكعا] رأأن تامع) مالذااوعتت أن ومأمام عي أه بزكدك أممخلنناتجمه! م .(جون1 ) .ن) .) ,مصوت 
.125-14 
اعسمنسنت أن (*121 6د) علقميم نذا وصمدعم عط ]0 وممكترمم ورم فق .(55و1) .15 .[ ,أطدليه:12 عة ,.8 .2 ,أأعغاه) 
815 .قماغ تأرهومم أسعرعع عط قم .كتمع اكستصسلة أعمه جعطعدم) أمعستصع أه نقط؟ تأتضد معاميومهم 
6ع لبه ,46 ,وعرمام عرو إه أمصنامل 
متر دام ريوط جمطاتخلهمب م( تاماعد وى عرمععم] أىزدامرسيرمئط أعمه بطتلمممكسمم ومتاجاع11 .(وكود) 3 .[ جعتاصسرات 
3-20 ,8ج ,أن اأمصم صم أمععودمم) -عداممعئ مهم أبا أامعة 
«اللاذا .اسع لصنس عمنس لأا إن مانا أتتبعتم رالدمع هذل ,ع .ألا دومع إن كمأ اد عاأعخصى . (1926) .20 .قمن) 
م6 بجازوص زولا لدهادماة قن) ,آأصه] 
أب انعسصبأكتأطلناءه باسح ط؛ تعمل مرعة! تجعبوكأوتطا مسزاومة) أن عاوم!” ععررجءة] ع1 تبوود) .8 ,لنتمسسصن 
«ثةاتطناتءأ [111 لزنن لدت ؟) تلوابصع1 أصموع8 (.5ل[11) لمم ٠١.‏ .ل عة لتستسرادس؟ 1 .5ل صا بط نأسايهد حتت ممم 
تعاطام :زلا ألموعسصدسنة لومكمدسوعع .رما أنصأما أنه عكمصلم افر كه ع أأا؟ السلا 
اأكلاباط .كاده عت_لاييى أن تعماتهحر حا السمسصمهم م1 .لجن ) .[ .11 معاعغسظظ ك .ذأ .1] ,اأمااحه) , 0 1ل كوم ) 
2-2و ,جق رم مأطمووط أسمتاصيني إد أفتصسحمل 
ه111 لد أراعتحووست صم ستلعتاقة بردتدص أده اطتامصمععم مذلا" الوجود؛ 5ك .ل ,علسعي عة .لذ ,تأمطتص مع سطلاد:) 
1)١4‏ -91 زر اقرب اليو 1 نسار تاصق كاقلن أتردة أت نابم 
ذا كاكعتاتسلد انماهم أمصه!] اسه علتتص أمولفد طجرتحا أن متاك نمسملا وجمافطعرة:! .لأكورا) .ة ,كلترود] 
بجلقوج و .عأسامذ مأ دن بماد أعرووظ .ومعنص الاعدعم )ساد عتوع ل يعد نااك وتم رترت 
7 . نأك أأبب8 تيرم ام أمرد "ا . ليوز عط ممخطاويى أن ممتغدعطة أتوعل1 ,امجود 1٠١‏ .ا عمعلدة) يع ,أل ,كناام<] 
55-7 
-ل؟ة إن عفذناعط أموجة .أعممم عماعواء مح عط١‏ أه 26156 املاع نمو جاتأهوموءة"] أموو ) .لا .[ .ممقسوانا 
.417-440 , ذو الاملسك 
عط؛ امعط ومعترساات ,ع امد" طالقومععم لصة كاعد نمقوع18 .(لووور) .11 5 صدرا:) عة .ل .5 مععمتالاونا 
' 06 ا 60 ال ا بوم د 00 با لومعم د 0 سود فلن ك1 أ رمعب أمر اجر ايان 
5٠‏ أتاعديد أعمم وللتام وموم إن أمتصمل ممعي عتدامد وما ممعمت أد أممعنووسودم روحني1؛ .:) مدتررين2] 
١54.‏ -150 .0ق .برأم أن 
/أ)) إن أمدصههمم كسمنتوب لد كأكتاكل هآ نا تكلادعىق لهه جالمهمدجء7 .(8وو1) .8 .1 ,[أعاثن:) ع ..ظ .ل اطدلحمءدا 
107-11 .14 باه املاع روط لا 
١47. 535-546.‏ .عشناعهكا0آ أفادت 1[ أعاده عناتص نا إن أمنجيس ل انعم لذن مدأوعمم! .اذكو ؛ 5 ,عأعلن2] 
«ااننتنفي عط له وكسسستمضفاعل جاتلسوووجمظ .(روورا .5 عمكن1] نك ١1.‏ قاض لق مرأءفرصعه .يم ها لاسرا 
| رجكقاخ- 3067 .و , أن اتدنادال أن نبمن1] زأة تلم ) , لم أن موتجكع ارجح رأ ن؟ امغر 
ناللوع7) علو[ دقعم مع ماعه]اطععة أممطاورظ عصرم اكتكمي بواللسصمهع58 ,لزوود؛ .8 ١10‏ اأنازعة 2 ,ك5 ءرد 
1211-3٠‏ .ل .اكنال امل عدا 17 
.13-28 ,26 ,لالفأم مدع زه أمعد بل لإلنناة عنااتهموم درف لق تأكلفية-ومم ص أكتامة _اقوود” 1 8 تمدسلزتا 
فذكحطا :علوملا ميخ أوأسم ع أمعتعرمأمطعيعم عمرل1 على زومزم؟ أمكورا 7 .3 مصدرام 
ورد د أن معنأ ءتلفت تعنص سودي أكون أن زعدم] أناين 141-١1١ ١1‏ كنات اه عق ...5 ,ف ماس ا ,.() .:) مجن 1م م] 
01 أمفادمهم الاح .كومتو ممعم بجاترقوعى عاتممهه أن مماعتالممن جمتمعحوا لستأمقييمانا رسن 
151-52 .ذل 
-(الاو كا إن لممطده ]1 ,لط ) متمعع ,ةق يا هآ 'جائلة ومعععم أت كممكدعدرتق ادعجماهز8 امين1 ؛ | ١ل‏ .لندمئنا 
أعره] أن ) باولا سعلا7 ,(276-ول2 الإلز: موعت لعن باورا انام 
ب بعتنميها أمعادام فوط معنا ه مها ودمناععهوسة عطنامعمدوعم لم2 اتحقيعء) ,أجوور) .[ .لا ,يمعي ١‏ 
١17-98‏ 
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-عم©) .ورك اأمطعوم هه ,ععدعوضه ,رمق ةتكموقة لجملالا :تلم مومعم لضه بواتلقوعري) .(جوود) .[ .11 باعدعدرظ 
.209-16 ,7 ,لفال ونه[ «أععوعععظ بطاتاغته 

ومعع8 لامع طمن عولط كهن) ,يطاو انهوعت زه با7ماكاءأ أهاناخمه 1116 :جد مع .(كو19) . [ .1] بأعدعجر:؟ 

مدن لث«مامعاء8 عط للقت كصعك تنهدرءعطاهد أتنة كأكتامعك5 عتنادط عه مطبت وسمتاعللمع2 .(1088) .11.5 رتعصصة؟ 
100-191 ,11 ,صمجعمذ جأوم8 

عامة بحم لع طعناط مهنا .إعنصع0 ند عءمعاعة لتنه عه د باد ع)] ,(و8و1) .[ .6 أواعآ1 

مدعا لص هه ودمحتة دععوعع1أنل لصد وعم مفقلتصاك عطعدمط عتازلدضة مصة عتاعط نمز .(دوو2) .[ .0 ك1 
-145 به بلك1هه0[ «أعجمتعفعطا بأ انمع .كارعل نه 

3661 ,4 ,ععجوعاء5 لمعا ع مأوطعية2 .ععمعوادرة ع8 تامععو أه أعل200 لمتتعيصه 4 .(1995) .[ .ج) ,أكزع"1 

ممعاعك أ بذك ى :معام درم عبقوعوع غم أه ورمع نلعمم عاأنزك عدماجمت فته واتلمصمدمع2 .(جوو:) .[ .ني )ك7 
7 رفو وأمناءيؤط أقاعه5 مجه وتاأمممعوط زه أمديهمل .تداطعوءء لمهةه طعتدعوعء أمطه عمناصاط؛ "ذداكة 
.إملد-474 

تتا الشاك 1 فك لاجت جر 01 لق نانا617 6601714 ذأقا ا تجاع3 اقمع 07 أت ملأتجكعمط 120 .(ععنامع0 .1995 ) .[ .2) ,أكات1 
ره جعلعن5 عل أه ععمعتولسي لونحضه عط؟ غه لعنوعوعمم «عجوط .تاتمع ممه فاعه علفتعمط عجمععط من بوإعطللا 
خلا ,علافدوع نه [ممط0 ,عموعك5 أه وعنليةط5 لووكعه5 

مآ .كما طكممههفاعء عقعمأأءهمم جه ععوع 810 :بواالصمعع» ها كانهما لصه دع)5)3 عاععالة4 .(ك5عم 5أ) .[ .0 ,أماع"] 
مم32 :[لة ,اافاموع2) 2.١٠١‏ .آ0لا) اموطامدوط طعروععء8ظ بواصوعت ,(.لظط) معصسسظ .ى .اد 

ةفل نوع لع طوتلطنتصدتا .[ذأمعل تناد عأ ونلهمع موو: أه نإل ند لقدنل نطتدما] .96و19 ) :"1 , تتمحتوظ عن ,.[ .ي رأمك] 

ألععكةه 2 آأه ممتامعجيع اما لصة دوتع تععمقاعو أه بوم اأمطعوم 2156 .(8و19) .8 .11 مشلرمن) عث ..[ .0 أكاء1 
١‏ 3-7 ,2 ,يو جأمطعبء:ط! أمعوم إه سمصاوعة .عمتامتدونل 

لماوعب لهم ,طاومعطك-ميةء ,كمفوعصمرم كتوم لع كم أه كممتاواوء !تمه لوعءتوتاعطب؟5 .(ووود) .11 .1 ,وملن] 
2و5و6 ,18 ,تععدججء 117 لأمب تاهآ فص با االمجمجموط 

مأ 00 0 805 7أضئعغء0 عررهةد5 .(2ج7و1) 11 .181 ومومعطامعاأ5 ع .0 .0 ,ومداعةتظ ,5 .8 ,عاموت 
]0 اماتدعهمن أمنتدصم 25ج مذ عمل معدت اعععهمم ععصع و00 .ومندلتجمم أمعدووماعمعل لمد طأعتوعوجم 
.مل لأواعوؤقم لتعوأمطئو8 مممشتعمرق :0)(آ ,مماهم اطعلا .جم ؛مصوحدن أمعاج مامطعيوطظ سمعدعجرة مز 

5م7706 عاأكاغنهة علاء زه يناد أمماعماداعوةم ث :لااعا 7 تزماعدعك ردنا 4د مثره 114 .(1973) .1! ,«عملحوةع) 
بزع انالا ارملا بيك ل« 

أمدصممطف كن أمديمل .كاعاصعك؟ وهر مذ بالفمعى مع لعفواع: درماعه) برانلمممورع2 .(وقو1) .5 .1 , لموبحوي) 
.413-419 ,58 ,بومادطءرنوط2 لعكمة هده 

2 .5 0] أعهمكمعم لمعه أععمدمءا1 بومتلسصة ومعاطمح لهة ,تمعمععتلاء)هذ قوعت .(ج8و1) نلا .[ ,عاءجاع2) 
بزل )8 :27 ,ملوااسظ .(2ه88-1 ,جم) طأعممعععم يوااااتوعع لو ورماتص2 ,(.8ضا) ومعمطلوة] 

لاع لاد لعهم؟ بعل .«ماهان عنفمعيع 184 .(1976) .351 ,تللمط أتسافععى 5 عق ,لقا .[ ,وإمجاع0) 

عمادعااط عاءملا بعلأ .وعمعمجم عتاغوعءت ع1 .(عؤود) .(.4ظ) .8 ,والعئاطم» 

“مالل أيدص لمبطصوعع2 .ؤاذتاعة لقدماذععادمم أه وعناك عع عوط بوانتلممه2»:5 .(و97١)‏ .كا جني عث .0 .)1 رجانات 
327-34 .49 ,كالا]5 

لاارعوموج عوط أعاادعاعو أمعوعومم ععافمءيى عط إن للعاعلء يضناة مجعم 4 .(بممصطء" ,1 قو1) .2 .]لآ ,طونام0 
“#اذدة. كما .خآ:)ل] الأعرمفوعآ دوموناساء1]1 أدةاقيلم]1 لهه أعمدمععع2 مه معدععاومت) لمنحمة طال ع 9 
شنا رو 

1011 /0عدأما أمعالء 1/1 إن لمنامز 7ك مع0بطد لمعلل عانمعى 6 كمعمبفط عقطلانا .(1976) .0 .11 .طونمن 
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ممهث) نهذ ,مالط ملد7 عايج عملم «اكتمتامله :لدامعنمط لمعنو ماماءيوط مخسرمإناوت .(جهود) .© ا 0 
ووعع2 وأكاجهوأم نوم ا 

سناغلع 07 زه أمدصيه[ لقاع عنأضوقى أ0 بإلاممقها جماعه]ءونية شق .(جو19) .[ ععلدعنطة عه .5 ,ماأممقنه 
211-221 .28 ,رمأت ورام8 

.ج45 -فجد ,ق ,أكاع مأمطأعيك2 دمع عمق لوال وعر0) ,(م50و1) 2 .[ ,لرهأاندي 

دثم) املعم اانا قا هت ااانا أده لقط) ومدععلهم .11 2 مآ لمكلتعى أله كانه .(و5ود) ١‏ .[ بلعملاتنى 
تعمبوطط جملا ععثل! .(142-161 

ست إن 0]185م 1 .(.لظ) معدعلدا ,ن) .5 هل .تقعجهممم أن شامع وعأمدنن و آه جعتيع م .(جهود) 2 .[ بلوم]ائ© 
لإأمعظ لآلا .مادالن8 .لدقو4 .هم) العمممعمم بالنزاه 

حاون ا أأككة 0ق بات طنععع أه وعانأعصيمص نوه امع لز برا نلمممومء2 .(و6و ) إلا .2 ,وموم اعدك1 ع ...8 بلا ,للدكز 
.322-326 .53 ,بعدأماعيوط لعتأمرمخ إه لمدديو[ 

دح وطممررعطا أممتو من أمييوم ممم علأقمعاند ممه ونلسسووع2 .(عوو1) .! ١1.‏ الزذوعصطعيوط5 عة ,.5 ,داز 
971-75 
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327-56 ,1 ,معد ععوعامه4 ١كتكلاعه‏ عجتلقعى عدنامز ترا قم باتلمدممع2 .(1966) .1 .8 تعمصوا 
لوممائدءكممم أه عتكمعععدنوطء بزاتلددوممعط :مماعط أن )عه ع1" ا [ 8٠.‏ ,تمودرأعلظ عة ..[ بلرمسصسدل!] 
.نإم) عنمن ودن ملعم هده يج مامطاءيوىط ,(.50) دددلالاا .ي) و1 .وروعع2-دمه ققة 5لم2 غ29 ,5رماعع 

6 انمهت عة كاعنن5 :تمقل 15167 .(123-131 

11 كتقلة 11 .(مقو1) .ى .غ1 تس طم هاا عث ,لالاو 2 ,تعناعنا ,.ظا ألا ,عموعظ8 ,1 .[ ,ععدعم5 ,مآ .8 ملطعاعمرراع]1 

باتأمجوواء2 إن أماصيمز .ادغو منتمقة أن وعتماعحم نزانلة «مدعم لصة عتطمدعممع<1 :بووام!اعوم عتلمع280 
.قمهؤوة ,30 لت وم د 24 
املاع اعتطاعة ف قز1 :1 متتاكم! أناهط )ات +1 رمفله 151 .(1998) .23.5 ,2:20 ع ,1 .| ,ععمعم5 ,عأ .ل طعتأعرمزاء ل 
,4د ,مأاعااف8ظ وودأمةاءووط أماعد5 ممه و المدمموع2 ,لعأزماتت؟ أومعم ستماءهة عالظكمعلءة سه ممتو امه 
495-54 

-0]11) همه ياماعا نف كجه0 كزه تمدوعيهز بزائلة م هكرعم عضوعت عطا لصة كضتمن تاه تع طاهه معتصو/الا .(1971) .8 ,ماع21 
.210-20 ,36 ,واو مامطويوط لمعة 

316-26 ,45 ,بغلأمجموع28 إن تمحدنه][ لإكمانة! أ0 كتمطاننة 01 (إنحاععم علااهعى عط1' .(1977) .8 ,ومكاع 1( 

2 عمو لعتتاء لسرم عمرجععط "اسم أ مبضوععء طاتب «علررملا عدنامز عغؤمطا أت طعنطلالا .(997و1) .8 ,ودداء1ز 
جح ,2 .أه/١)‏ اغلتمجوكمم صا عع الععبرككع2 ,(.كل) دهده[ .11 لاا عث رمدوه1]1 .1 م[ .ءعاللة ام م موعلا صم 

كفل :ان ,طأءتضتوعع:ه) .(2و51-9 

(1.ط2 مجموعيج عط لصد عع اأعموعيع ع انوع 114 نقمقك تاقورع غ118 .(مجود) .8.5 ,لاع قط نط0 عن .8 ,ومواع1] 

.250-57 ,34 ,نع سأمطعنوآ لمعاصنان) هده يعداللناعه0) إه كنات ل 

لبه زوتلمدممعم عمضوعى وذ عوضقطء لمصة كدعدون تلظ .(5و19) .0 لاعتدممعة ع ..2 نتعطو8 ..83 ,ورمعاءل! 

1173-3 ,66 ,بم مأوطعووط لمعمد همه بنالمجمدءهط2 ره تمدديهم] بالاتلوعى لفدمنادمنععه اه مموءنلعءم 

-تلانا كرملصماد :شب ,لد ه اهماد .بالاتناتها؟: تعلهأ انا ونان7ع 6ع باع ع1 ,(1995) 11 .8 ,كتك5 يث ..)آ .ن) ,معطداهل] 

كوعع ]1 لالورعب 

“ره لمدععمز .كعلطمفضب؟ عمنصلامة لصة 'جانتتدومديعم ورهطا معقوج عوعلام أه وممعنمههم غط]” .لوقو ) .[ .لددلام1! 

245-254 . 51 ,بع#مامطعيوآ أصوم ةمعط 

المتعملتله؟ لسة اوعصرمه اععل عط]' تعليد جاتطااعة كناو ءعممعهم ع1 .(لوذ) .آ ]ا .لرند8 عن .عل .[ ,لمملاهك! 

217-55 .2 بماتامطأه8 عناانوءءن) إن لماصنص] .عمدكدعم باتلممتوقه مه أه 
.1326 ,182 .مم38 بوعنعن5 لسرم عط إه عسمولاء؟ أن لمعم عتوعليعة عادرلهوعلونا .:6كنود ) .1 ,مدعاون1]آ 
دأ لسة تعنهدمم ,مهأافتاتالة ,أمعمععبطعة ,ه] كلع36 عطا مععسصعط مناكومنماع 186 .(1997) عا .ال ودنطمهجو!] 
5335-7 .127 بوإمأواعبوط لتصاعدد إن أمجعس]ل .كلمع ]اناة اتمصمع]ء موترعوذلا! ممه باتزلع د أكومم عأقدع 
تلمك عأطمرم موقي ععنه] نلعي عع آله عنقنيىه2 .(1987) 28 © , تأعتنول! ع .م .عل مقورطن د12 .لق .ع1 
1١22-٠‏ .52 .لاع مأمتاءيو أمهه5 أمدن باألمودعرءط إن أمدد ندمل 

دع 11 امعدورورعججب عاأكاعمت عذا١‏ هعه كدع سألا ععاككعع معل.٠عاجمكا‏ :«عثر طناه 2عأعس18 .(جهود) 8 .)ا ,مموتصسدل 
ؤومم2 ممع بعأوملا 

عكفتورمهما تمعد عط هذ جاللدمممعم أن كعماكومص121 لإلاتمدمنهن عواعي) “86 عانا" ع1 .زمهور) 8 .0 .قطدل 
وم) ودع مضه تأععوععم يغتأمصوويعم إن عاتبسطفدوظط ,(.0ظ) وخدع2 ١ق‏ عا دا .وععنقهوه6وعنن هآ قنه 
لرمكاننن) عاءهل م١‏ :من 66 

عط مه! كائدط أه ع[أتاهىم م عدتظماوعك!] ] عند .مفاع كني عل أن ومب5عيصة طالدممذيعم ع1 .اكنو1 .فى ,مدرمكا 
3-14 ,و عكمااا زه وعمادطعيوط ععمصمماععم 

-اأمه] فج بعالمد مدع .دعت امعناامن أكو8 صزذ بطابعة؛ لمه اتلهدمومع2 .اعوو ) .ها .5 ا عث , 2 رعمناءا 
5553-857 ,13 ,ذععامعم ه1027 لدساانا 

عجقءاط) أه بؤامعطاونا :موقعنطت .(.له 20دع) ممما ساميى؟ عا !مهد زه ايدان 112 .(1970) ,5 .1 ,مطنكا 
وعم 

-عقء 8 كه بطنانطقصنس امءوت0آا .1ن ععه8 اأمتتمعكو عط أله ووامطعوط2 .(وجن1) .ظ ,0 ,ونكللعظ عة ,.ى مأ زععمآ 

,34 ,5 "؟مجعاة لمعاجماواءي25 .ورععصاودة لضة وأققمع ك2 ممم أكنآ مأععطن عبااعع زلم عل عه] علوعد بواج 

755-56 
لمعقيذم عع زه اتمافص نافط ع1 عم لمد نمز .عاقهرح د ومادماعبع2! :ندعولع لاع منطدومعلهعا .(1978) .8 بجومومنآ 
1 


53-59 , 
معط 8:61 16 تطاياهئز ونماءمععمم بزالهء موصمعط 59 أه بولند عط1 .(جهود؛ 2 © بممطوع8 عن .. ,للدم أطتما 
ب(.كلك1) لامق .نا .كل عة بانطضمطي5 ؟ :ث1 م1 أمعلة؟ لقبصعع1أاعغم1 أه بإن! مقعبز-مى معمهداج و آه رع اموعمكل 
5 !7 .(255-251 .معأ أدءأهغ محه مكعللء تياع زه عند أمدلهطأع همأ موسج جوءأدمن) الأصودء1 0دميء8 
يعاطق ]اله موي 
لممتلنني) عاعملا بعكل7 ,مدعااميدع إن معام 1836 .(كون3) .14 .ى باسنا[ 
367-80 .61 .,لرمعع مع علاهن) «تعطعمع1 .لدد تله #تعع[اء بإلطوئط عط1 ,(مقو1) ,لقا .6 ,مسومل عولد 
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17 .افاج ماصاعيه ممع تمق أمعلها مأنمعى أه عتناتتناه لضة عتتطوه قط .(1962) ,الا .12 ,سمدممتكاعدلذ 


484-495 

عاص مم0 ,(.180) برعتمماودهة! .[ 5[ ,مموعد مدعطام لعاعموا-تالسص ق اضوع ,(وجو1) نالا .10 رومممن[عدال3 
مصة اام ٠طضهك؟‏ :ملع عمسم .(عوور .وم) 

لإأمدء8 لالظ ,ملوالد8 .نتععناعء27 مماميص! إن (أعرمعء م1 .(1978) الا .نآ ,رممسصن1عوا 

ععدعع تلاء 12 :معتاكتي اعويمدك وموعم أه لاتلطهه لمدنةن«اجهصآ .(19075) .) ,مدممعداعد8 ع .10 ,نمدكن معدل 
.401-400 ,د ,عجعج دحم ه81 لأمعاعمامطعي25 معااججة باحضوعى لتد 

ج1116 أهانن كنك تعات5 :06177 مهمالك أموت باغاناأمقت إن يع مأماعيهم ع1 .(19891) ٠‏ .1 ,عودن8 ع ,.5 .82 ,لاع #كحداذ 
١‏ أله1آ-موواء87! :مععونطن) لمم 

ممسيع 2‏ رتنه كم تطرم هعم ها وكع5 لمعه (اتلمومعة8 .(2992) .2 .2) رممكل؟ ع .5 .5 برمعوه1]-)مقطعواة 
1061-1068 .3 3 ,تععدع ع 12/7 أدسماتهه1 مجه بخاله 

001) .5 ذا :120 ,ومع منطعد/ة لمندعلم؛ مدت مااع عذاء كإه «ماامعسفظ .(1972) 1[ - .5 , لمدامداة 
.015 ممناممط 

,مما صا؟اكة؟ .بصمغعاط يمومه !| تزه بج مامطعيهح ع1 :«ماعوم جمىم عانده 110 .(1975) .0 32 نام كا 
ع6 يتاه 

بزع2015آ1 عآ] .لصوببكه10! .كع تساماءفاته كانت 7مانةارعت 0 .(1981) .ن) ,علملمالنة1ة 

رع توه كاذ عاق مهتا هاتءة لنعءتامص م برزاتاانوعت أه ونطكدممواع ع1 .(1974) .[ عوم قدصم عة ,.ن) ,علمة تنوكا 
311-320 ,124 ,بو ماأمطعوط عأعهم) إن أمصيس[ .أمادم أتتد 

ته #ناللوعتء ته لوكنامتة ألعكوعمعوزذ أن أععلاع لمقفوعئع[اتة عط 1" .(1970) .[ ,طمداممععري ع ,.ن ,ءلمل د سوا 
329-335 ,123 ب مأوطعيوظ عااعدمع) زه أفاسيج] .عع مووودماععم لمرةءى [اعاتا 

عتطوعى» عط أه ممما ,با اشع أه ماعنا م كه دععمعع1اتك ).2 .(1978) -ل3 ,كد اوععه1! عة ,.ن) ,علول متعدالذة 
157-7 .6 ,لاوماماءبي25 أمعاومام8 .لددتعوتره عط هئ عرواء لتة ووعمهميم 

مجع بلإالتاتناوعت ننه 06119 لتكة قطمأة ناظعظا .(1994) .2 ,ولأعحمن عثة ,عا ,اأعطءن14 .2 ,وعملاط .© علملم دادر 
77-86 بو ,قمع ع[077] لمدماتامد! أعده بعاله ده 

أويوام 26 كن انان[ ,معوع مصاع ه] دوع عجره غقة مملاصئط؛ أمعودع انل اجتحائدم»*) .(87و1) .5 1 عدككى لخ 
١258-1265‏ .2ج ,بجمأماعيدط أمتن5 مده ب ١‏ 

نامل كمتاةعناممة كاد مضه أعلمص ءمععد]-ع'8 عط مغ مولع لمانأ مق .(عوو) 2 .0 .مطمز عه ,8.183 ,موري 91 
ْ -175 ,60 ,ب االمجدموعآ زه تعد 

مع اأصمم إن أماحصنجمز .أعتممداعم مرمرع ريتك صذ لبالطاوعت آأه عمتقاع درم عمره5 .(1965) .1 .2) ,لاصدمر7اع1ة 
14-19 ,49 ,بج مامطعيوم 

[ت لمسل .ع سممدمم ممم عاقوعىء صا قعووعمميم لمممتاوع36 لجع عالأواعموكق .(1976) .قر .0 .مطمداعلدءلد 
.1-369ج3 .جد ,با اله :معرعآ] 

-6اصم كن ماوع ءكعامل2 نز عع م موصو لومم عتاتوعق لمد عمفاصتط؟ مضدم:) .(هوود) .ظظا .رودن !1 عل ..51 .8 ,ورنواناه؟ 
ا .كلا عن عاأمعمطتك "1 .17 م[ .دوعر قر رعلله رياد دسو [ام1 فى :والمأج مآ كأمعتمتته اد علللدعى أن كرماءزل 
تزع ا لالع أم؟ مه كماع لزاع لزه كع ناز أ0 1ل ناائعدم| بجو مججصندهن) نوصجصع7 لصميك8 ,(.كلظ) لأمسة 
عاك :زلة .أعممبيددل8 .(212-228 

مومع أرصوعء أعترط ار بقع امج عحاأوعى أه ومتتهرع!]2 لمد نواالدوموععء2 .(1987) .11 بقممد1 ع ,.[ . مدطولة 
.و44 ,3 عععوعمع 217( أونأ ءاعدا مجه باأأأه 

-تع2 ,(وووذ) .8 ,مملوله م أاع16 عل ,م آلا رصقم طاودهظ ,لا .ا ,الداأك117 ,2 .12 ,مدمهئوه) .10 .84 لرم ]من اد 
ان نمع ) ,ومااوع اأؤع مدا بمععهره تع م3 نوع ا طااع3 ممناء تصاكدرم-مرعاطمعمح لمة وعأطفقةه '«االفمهو 
و8و-ج36 ,6 ,أممددم][ «أعمموعع ]1 

-058 1515 أااتك ,لامغء ا أمججة . ممأؤمععنع] بعممع فصو به الاتاوعم2» .(88و1) .8 .5 ,رمدأقاون) عن ..10] .كذ ,لعمادن1؟ 
١3, 27-43‏ ,مأعلابظ تمعنع مادناعيوءظ .دم 

دنا ععلقطهتهنا تامع مناتاموت زه قاتتمعادجتجو هل 16 :عمدولاءءعء زه ععامع 86؛ مك8 .(مهود) .8 ,عوطع2) 
توعمن2 “جازورم ١‏ 

-اعة .أكلمعك5 عختطمعى بالممعامم قط؛ أه كعتكمعمعههطء براتأودمومع2 .(1965) عل ,10268 عة ..8 .1خ ,1أمامدم 
١9‏ -91 ,8 ,كدباأماءمواأعب5 000 عع 

-أتل طعناى ستاكومع سنك ستلمدمدت2 .(1068) .11 .[ ,وولفصداط عة ..51 ,تنجصعلك! .هآ .230 ..8 .11 ]امائهم2 
528-552 ,36 بز المممجعع زه أمدعيمز .كالن0ة قصة فاوععوعءامقة فاهى عنتامعى عأمتامعرء؛ 

لوعععالتل له كممدومعم «قيعىء أه عورلعاصو وم!-العد لص بواتلدصمعمهم «ذ دععدعىع12111 .(عوود) .1 ,لأجنص ]ك5 -لداتط 
«فعنالع لمعجوا5 ممعم دما لأممقعوع: مقعحه: ناكا :وعاجوووعع2) :عرد ! لواععح5 ,كا دلزلممة 8نا2 توم صرف لق نقعمة 
71-90 ,13 لفائمعسائط ونمامادعءم) حا بود أن ماعنا .وم 

عومتاعتلهعم متها أن وعزلدصة تصدمتسوشتعكتل ف تلعغتوضع عكتصيمم أت أمعص [أقابط عذا؟ .(عوود) .ن) .31 كط 
278-179 ,وذ ,تصنك8 «عدووية لإفناد مدع عط مأ وؤعمعبو 
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عة بسقط5 :2 .11 دا لدهوتافاءممعة عطل برطلا :كوصايى ممه عمامماط لصة بوتتئموء) .(جوو:) ..آ .11 .كليو ناآ 
.فاطق :|4 | طقاس .(72حجه .وم) اعة[ه فحت واأن انمع ,(. كلكا ) معصسح .م .اذ 
3 بأهاتاناه[ «أعتتعهاة بللامائهع 0 لاتاتادعت له ووستيد لم140 .(موو: ) .كا .10 الإقددناكا عثة ,ل .8 ,ولصمدكن2 
2021-7 
-16ات118 10 لإ االالقوع06 .(1988) .لخ ,أعسع ك5 عن ,14 ,أعمعظ8 ,.1 ,علمسا .عا .10 ,لإعمصصاعا ,سآ .23 ,كلممطء ل 
إمعيوظ أمد معطم يه اميعز كأععزطند أمطصع قصة ,وعداء فاع لهمت علعط! ,قع«تزطاماعين روعاتددعرم هل 
.281-289 ,97 ,/09 
-بيو هل ملتامجعامة مسع1ة .معوعلى ص بواللمممكيعم عمتلقعت انامطة ععظلتلمومعرعم عحلهورن) .لموو1) يد 
,27-6 ,37 ,عام 
أدعا؟ا! ,للمدا عاءولا بعت ل! .كام عاعد ه إن بباء لمم عدأ1 .(1952) .١ق‏ ,عملا 
توكاعمم لوم 3 لصة ,كاكنعه امم طاهة لهة ذأكاررمانط هم أمعملصع له نرلنند لوه عزوم ة .(ووود) .له ,عم8 
١-55. ٠‏ ,67 ,لعذأمصف 4ه تمدع : وأا لمعاو ماماعبى2 .ئاكتوعءة لمعتعرزام لمه لمعذوماماطا اتيب 
كاماله0 داصة مده علماء4ة نل معهه؟ هعمس سعط زه علمتتصصط .(دونود) 1١‏ .8 موص عة ...8 ,لما غمعومة 
اننا بسن اط لاجم سعد .(.لع 0م2) 
«لاامقع0ء أ كأمت نكص 1 لوامع21 ةعم لاع نة تفده لمم ,6ااامومن) .(1972) .نآ ل بمرماط عث ,.8 .8 ,ممدردكمق 
.255-288 بو ,مام انوء أطة أفاما/امعبطط إن أمس] .ععدرععللاعادذ ده ا 
قططه[ :6 :ممتلالة1 كعجو امع عازه فأن لباره دعامافدكل نت!! :5معتلص؟ نه بوأأناأدجرن) .(مون:) .م ,ومع تاوعلم8 
.كععوظ بطندرعطزولا عدناهه]! 
-1نا علن10 :)1! ,كنفتأتنانطآ ١؟مااتصنان‏ بامامنتصعت 11 .(1676) .(.ككظا) .81 .ن) ,لمشحونه]1] عن .م ,معبامع لم1 
كعع1”2 اندوع 
لوعي رإملوعبه لصه ,>8 رمعو ,عتاذااهة أه وعتومعط اتعنامص!1 .19667) .10 .84 سملعاطهة عة ..مى .لا .معدرن1 
.للو-وو ,مع 7مانامااع8 عدنبوع7ي) إن أمدرس[ل 
"لاع الع من [ز03] أهناءأنتاأيه] 50م وا المدوكحن2 .لاق اعمط ركم لحنة ,ععوععا !انها ,لو الااييع © .(زمووص ؛ 2 . [ مماطكسظ 
١2, 1291-1,‏ 
بالل ناعقه)! لانن لوطاختتهعىن المقعومم .بزتلدرريمكرةظط .(ولقو: ) ا ث3 ,العمموسوط عن .0 .11 لالظ .ط [١‏ .ماطويظ 
.16 -3و ,5 ,كعاراعاران 1دصاء3 .ورهكدء ]أنهي نزاتوونااتطن دا تدموع كلامم 1اء 
(أعنط حااتت؟ لعنهنتعمكة ععةاذترع اعوممتك بالل نصوعيع2 .(1057) ا .3 معسممسسهط عن ,. 11 ,لإصرناظة .2 نكن 
جما .(هو دوه ١‏ .نإم) مم تعلاعءو ته علة :0م50 ,(.كل15) مموخطكس1 +1 .| عث ومعلعد[ .ذا م1 وصكحتكعسلدرم بأسهوعم 
عمد :خ2) ,كلانا! رارع 
:ألة ,علهلذذاة!! .دمععمىم عنقامقى ه[) جا بافأيز لبهت ع[ إن عأه؟ عدأ" :باغأناذامده أكارة حزق .(0و19) .5 ,ككداا 
امياد 
.233-24 .72 ,إجرتأستأويسظ إن أمصناهز ,كاترعيوعأملن ومتايععن أن أمعيوبنه اعم ن111” .لوكو ) .ا .2 دع اأعسامة , 
أمتصناتر قانء نوع املد مجتثوععت أن اوسنت لأاعو عط أن لإلساة دناس [لأد! عنعا.ع طلا ى .(ن197) .خا .ن) عأعدان 
16-0 ,ق12 ,إبره ساعن[ عذاعارعما إن 
اد لمعأ ولق «أرديرمصهملط معدمع ميف ماوماه طعوع2 .كاكتاصعن5 طعتدعدع: ومنادع::) .(368و1) .ل .11 ,مرندرساد 
لمةا دأو 


.لا ,أفصنه ل «أبصوععيا] ونان انع دنا بواللمعصمديعم هذ متكفو اممف اعل-؟أعد لصد بواكسايهمجت) .لكوو ) .1ش .عا .دسل اعد 


23-36. 

جه , 5)ادنرييةا أنءةتردياس عن 25 .ذاذاع نااك اكب أن كاتأكاقاأعدائنيك بتالمسوميت:! .زويجن1 ) .1 1 خم لاعن .ل مااعناة 
949-05 

1 ,كنأ لزنن 0) أنلدن عأعوالا إن رم أنانن3 .كألتطارعنؤ لناعنبانيك أه عنتطننا عإروس#د عنا؟ .(وجود) .11 ,نااك 
7-5 2ن 

بكومل طاأدمرعنااررلا مول تس درون ع 6ااعاعد إن باع امأن وأو عدر ث :كااذااءع نكل )سا3 .(لاقو1 ) .خا .12 ,ادن ممرزماك 

ل الا ,ممكادطت) .لل ما #الخاايمقى علأتتلوعتو أن جونيل متاو سيوتادمك-ععمنطا:) .(وظو) .عا .12 ,حنمل نامدنة 
عورلأ؟دأسست) .تو 1عنج1 .نرم) .عماس إن ويرهأام فوع ,زكلظ) فائه1ط .ن) .مان ,وعسوورءل2 .ى 11 , «اءتلساذ 
.حده5”| بالى تدلو نا 

5أذ 1 ثاتدد أخلئنتد! عمد كاكتاعتد أنتنعنة عمفمصن عتتتاتك! تمجه ومعنمن5 .(وجن1) عق .لأعسمعانلا عة .ين .م كأانرة 
1 -ج4 ١‏ ,ني .إإئ داحآ كنااد اام ءعأء ا إن أواصمسل أعتثمل] “تدعاس تتامو أعصاتك] 1 ال 

بدن [) باااأقدسكعبر إن عأدوتاأعبت!غ ,(.كاكخكا) اتعناصيما كالا الا هذى المبوين13 2 نا 11 .ايت 2) .لقن ) .أ ,رنى؟ 
اإأأنناء14 امم بوجردعاط:؟ .(عميسونسي .نرإن؟ نسحم انه 

كزالنل"؟ ملعملا علطا .تعيب )11 الصاتام| إن ول ل] تداع ل بأ اند انندم 114 .(ناقن ) [١‏ .1ل ,ترتعاسعئة 

ان كن ساعد معدل ,ل.أيكا) عنم باصعا .[ .11 م1 لواتائوعت أن أعلسى أععوا-منرطل) لم .(لأقن1 .[ 3 بسبرارمعاذ 
كوعم 2١‏ لإالوونتطدانا عوعلونتبادسسهة) .(جودحوؤة: .درجرا بغنسنان 

كقعع2 مع" باعولا عبمل؟ أسارت عم برمزبك12 .لكون) "1 .تسنادما ى ..[ 11 عوسادصىد 
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677-688 ,51 , راثا تلشعى ها جرهلاعع م1 .(6و19) 1 ,اتعداسة عة ,.( .14 وتعطومةاة 
-أديت(] عدن .ورموتىت لا وص ايد عه 5تمغعتلعمم الله ددملا 0 .[ ,جما 


213-229 ,38 2-20 هرل) تاتف 02 
590 .كلع عن1"1 عطتولا بي لط رأعو 0 د ف : 0 .(1988 . 4 م5 
0 ممحناسجاع؟مأ 0071167720101 :م12 م3600 . (مو19) .(.كل8) .(1 .غ1 الاأمصةعة ."ا .83 نممطن5 
4 5 .عاطم :لب مممويجمه ١1‏ لمات نجه عععم 
عنما ف :أمعلة مموعةد أه مونات 8 لابه ولمع نم1 .(وو19 ) .11 .18 ,ممجاعد ع ..ة .8 الاعون2 .5 .لآ ,اا 
-نساما عمعدعتع5 زه أمدىنهه[ أمد«مالممعنر] .معممتب مومع غمعلف معمعهمه عكدامطعد نمه 7 أه بنك لدمنمس ع 
61-2 ,15 ,ااصتاضت 
عضوم ,مم53 صا أوطه؟ امععنعاه0ه أه مموتتماكعاتصوم النلىة .(1992) سآ .) عمكأ5 عن .1 .8 ملنئمطن5 
.164-169 ,15 ,ننهاتكآ 
بعاهت عمده اا لمعاجعماماءيه .7560 وم8 أ0 نامج ه ما فاأكتاوء لعكدمم لتتة تاأكلامعع5 .(1954) .21 مآ ,مقدع1 
.78 .ول78 عأمطلاا ,68 
25-29 ,192 ,قانع سعاة. عزرا) ع5 #اأدعرعآلنة كاكتادعء؟ عنة .(1955) .30 عا ,مقوحة1" 
اتلشتكطء1' :19305 قتلا دا قمع أأمء ندم 0201136 .(3و19) .8 .ن) بإعكوع ا عة ,.ن) الإعكدع 16 - 111750 
ع ا :عا الونحمطة تعنذا! وأمعجوم/الا ,(.كلظ) تعأعبطعة 1١.‏ .5 عة أتعطالن! .(1 .)1 1 .كسادعع أه دعنةناء 
اكه -لإعوده[ :معواعمةء1 مود .(جهوة رورم ) بصنطامعء طأمل حصي عه اتعدممنن 
معنا نطعة تمده تاممنععه ,نعم ونه اج تممه تكمعيلء عمقعنلم2 .(مهود) .2 :1 ,عاق نا عة ,.) ززع كوعكا ومكستاده]' 
عبس زه أمحرنجز . مغورهم؟ لهه وعى لعقااج عحمصعة أمفماكنزالة لمدمدمعم لمد ,الماد لقبطعع |أعثما ,أتمعم 
.442-453 .82 ,يجماماعءيوظ لعمدمة 
> بقلدهة1 .[ .1 ععلاء]آ .م .عا ها .متمد لح لمعنس رإمعطعد ها ععمع[اع20ع أه و«مقعنلءء2 .(و99:) .0 ,أكن1 
الاعلها 058:4 كحعطلع فنع أن اممدتتنأصنعل أمصه أعروعوع؟ إن عأومطمدوط مهما مجع نم1 ,(.كلط) سووكد" .1] .م 
لموعرع" نلرهأ:0 .(325-336 .مم) 
أعصدهدرمم لفعتماعة] لمه علاتاوعاءد أه اتمعصسدوعكعه- ألعد واتلوصممع2 .(مكود) .فى ١1‏ عرع ع1 عن .3 .83 أماعة درولا 
١115-7‏ ,38 ,لووأمطعبء فعاأصدرث إن تدد«ريام ل 
اتنكمع1 اجام كل مويه 11 ونع أنوم0© .(وجود) .00س ؛ .ع ظ وموم 
أثاماناة دا عابهد عبزومعومعل ذه وعتواع رم ؛ بواتلهجصموجع2 (1995) الل ردك ع 11.6 ,رعدروعهة)] ,310 .ى برع لوكا 
.فو-75 ,29 "متاماأء8 مواجوعمن إن لمدونه[ اوم عع | ططعة عبالاهعرء ]0 00 
(1211-1272 مروع) زومام عردم غضااك إه تصممكط .(.10) معوون 354 .13 8 15 .لطالرطوعم0) ,(وجو: ) ١خ‏ كذ , طأعدللةلا 
بورع 1 مالا 701 بيع لز 
«اأمه1 مده ين اأمدمجج'1 .لأع8 عدانممم عط مت عدمالمرمت كنروأعأكيسضر أه ليده بوالهممجرعم ف .(ن1989) .1 .ب ,ءاثلا 
359-60 .5 0 أهدالان 
.5 ,كعممععع[/18 أففأءانألج] كمه وناأمدمدهج2 .كععجرقاء ورعمه أه عوالهدوودعم ع5 .(وقو1) .6 .) .وموا تلا 
195-201 
جه []101 أمنفاتالها فهه باالمدودع2 .ككاع قبطم له بونتلفدمدرعم غ1 .(جوو1) .0) ,و«مئاعة[ عن .. .0 ,نمدا تنا 
387-19 ,16 0 
ركانده4! [ 1 وعااء2 .ةق .عا د[ .عذكن لهة كمه لدبدوت عط مذ وععو60 1 ذن) .(لوو19 ) .)ا ,موتائة ل ية ...8 عمدكلا 
أعأها قدت عععدلءه راع زه انمبرماعنعل فده اعجوعوءم إن بأإبسطلأمدمط لعمدمءمددءاد! ,(.كلظا) جمحوط .11 .ىم 2 
11 مم د27 :2:1010) .(253-281 ,مم ) 
1 ققع677[)اأ) 5 [0 2016١025‏ ك0 60181 11ت ماع 0 .(وجو:) .ن) ,للمده(]ء11 عن ,هآ ,أعع:5 ,.أ 1٠١‏ ,عولاكا 
لأعموعوه 1 ه10 123801 موومعصمة :1.0 مماع سا طمدالا لوم متطااعهة كعاتصمعطااما« أموجء؟ معام 
1256-1126 للا ,مم العامة كأكاجهإأصطءع كم اللتتاعطلث الأعوام أن ؤأنه1 .(1961) .:)  ][‏ .موموتكا 
ياو لمعاهاأ0) نمه أدهن5 إن ألعكممل أعنءة:8 ووفامتطاء هقة نمداء ننه اعوط .(ججود)ءت ,ععلقعات عة .ع ,جلممئةا 
.قج2- ابد ,16 ,بم مأماء 
وو "عمطلقم عط مذ كئاونعة" أن عألمرم بوالمممكمعم قط غه وماكوعترع لمة ومقكنامع. .(وجود) .8 6 ببولاع2 


542- لجو .حدق ,كةتممعا! أمعع ماماء 
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الممعععط يان اقمع ,لاتاتاهمع ع0] عامج و كه طلدع12 #ستنسراظ صا لأعبل كعكيم عط 20 .(5و19) .[ بطق 
2053-7 ,8 يسيس 7 
تمه لمم لعناأم الود لامععة 36 كممدية معتمطء معمتق لصة ,كععرع اصع ,مم1 .(موو: ؛ .8.5 .م 

شنا امد بصداطادت 0 .(جن-3ة .وم) واأناابوعص ره مم1 ,(.كلظ) +تعطلة .5 .8 ية معميظ عق .لا مآ .امعد 
52 

أعاره وا اأسدمدرع] كه أماس] لاامتاوعيى عأاكتعة نه ومطوسلدت لوسيعاءه أن وععع5)1 .(وجود) .31 1 .عانطقمة 
' 221-23 ,37 .باعمتمطعيوط لماعم 

«اع5 ماع56 2 صا وم تأعمصمه غأه قانع]آ؟ لمتمعرم ج12 مطتاطوعق عتلوقعة لمعل لخط!:) .تعقو ) .كذ ؟ز ,عاتطقصمق 
-573 ,0 <افاعلاد8ه بوسلمااءيو2 أماعود نمه نا «المدممع2 ,عملا 

إن أمسبتمل .عبوتمانة! أتمعسيدوعذفة لمعمعكوف حر بز تتتمعى أه بوهوأمطعنووم لواعه5 ,(طعقو1) .لذ 1 ,ءاأطقدمم 
9907-1613 ,ل4 ,بع هأمطعي25 أمعدذ أموده بن ١‏ أأمدمجوع2 

هوا ١١‏ ,عومامم5 مولا جما .ب اانالامعءص له وبرم انيدم أمحمد م15 .لموقو1) .54 :1 ,ءاأنطووق 

زه أمبميسل .ممع فلأو إمعمدم لأوتامعمموصف 4 :واتدءى أن بومامطعروم لمزعج5 .(طوقور؛ .آلا 1 ,علتطوجرم 
357-177 .وف .نعم أاأعووظ أمقسه3 ص وغ أمددموط 

-11ك علاأبعى هن ومتاماوعلمءة لهصمنان تامور لب 5أاعم1]كظ «جطتطتلدعن لحه ومتاوؤان]؟ .لوكود) .11( 1 ,ءاأطفحرق 
303-2990 ,ك4 ,رو أمطعيوط أمصمك امه ولأمصبصعط إه امصجسصل ا 

لإأ لمم هذ صعقنممم (.لظ) صمعطاهذا .5 مل .عمخالمعى عنبأ ما وملعم تأنه م111 (جهوو) ٠1.‏ 1 ,عاتطدرة 
اندع :لال ,ملداأت8 ساحمط م1 أعدميع8 :داع جموبوعء 

-0 نم0 0] لطع مووعا؟ ,قممتائع تصمعره مز وملأأمعمدها لمة لوعي إن أعلمم خ .(88و1) ١1.‏ 1 ء[أطقدم 
123-167 ,10 عماووء8 لأمصلء 

عمأعناءهنه! ملستسن ةك تاوععت الالة ,ملقااظ عنما)معى من معدن .لوقو ؛ ./ذ :1 ,عازطمهصة 

علكمصقت أكمد ملعسصستها أ كاتملكية امم موف تححن لعوجم] عووعمديزة أمممل كذ (جوور) .51 1 بعاتطحصة 
١95-201‏ ,3 انان اللعنتعبرة هلا ععسكعط «صود]ل .عصدان وى مط مز موأعو جمد 

كعلءانهئ! رف ةامعءم) إه بعرمامطنيع'[ أمنس3 م1 ن؟ عأواسينا تعنم رز ومن أعومء © ليور .]ا 1 ,عالعصة 
حص اتحاو 00-1 

11001 اتمعتدوع لوم عط؟ ورماووعجوة . أ6وو١‏ ) 31 ,ارمع 1 .. ] لإطععضا ,11 موعت .ا رومز) .اخ 1 ,عاتطمصممة 
١18 |‏ -ك5١1١‏ .ول .أمتسنان[ أللا عبرملل زه ررس وى لاتحطسسن مم] 

بخأحن لانن مأكنط صل فوسك أب كاعع]] ع «جاتطتلوصى عتادتمه كارع مقلت!:) لوقو ؛ .( عسات 6 .اح بط ,عاطسة 
215 دونك .10 اناك ألا رعس أمنء رد أيتدبخ أعكم اام جوم 

ص ب ومتتتسلحظظ! الاصتاوعى ينه وعععمعرنللوز أننسة .رموود) ذ الاأعتلاعدءنا عن طا .تانر لايامى .اذ :1 ,ماتانتم 
ْ مس6 رق بأمجصنسل طلعمموعومال بمقومان) معر ا ألعصية أغضه ممع 

امنسورررن كحك علرمه عرل]” وملتتتد لط + سم كوه مستلوعن مسرل تيون .١ل‏ وعتضزماء جرن م8 .. لذ :1 ماأطممم 
بكه انغ .2 أصسل نأ “عمال راد أنحمء) اوبملوعتكير 

وا 00 ارتم لنساعه؟" .ب اماما 8819 علطا هوا للمعن) .لجكود .5 ,معت إطووصنا ع , اذ .1 .ع [اطدمم 
١‏ مرتطصعلييمر] محتاتط:) عمال عماونة) :)لا وعمطكوعمم6 

كنات «دل1 جلناعى ون ومم لمر لصوي .«قكود 3 ذا حكن ) عقر ذأ تعجوسرررت|! . [ذ .1 عاتطوترم 
١‏ جعور وج روطن" أنلعمة لير ولاتامصنحثثغ] إن أمتصتسر لمحححم عا أيعأعصامت أه 

“تمن ازوء ١ز1ا‏ “ف 1511*113 عأ انك ١100‏ درس ! ' 02 داب 1 3 داقر 8 0 05 | ١|‏ .اذ 1 اأدأويرق 
وأا اسيك أن نالأتدمظ إن أتتصنمع .كصمنام تممه لجنم )كاسن عكسصكحةث أكماء ““سمماضا برميعععودم 
| 950-47 ,66 زاون 

لأا مد مععدحسألسا أمعمة عاد و«أ انقارع :) .كيين ذا لك .لذ حمتلات:) عذ ..(] .نا ومنللاطط ..1ة 1١‏ ,عاانامسمخ 
حل سساغلككا نتصعكلم") كأماسعلا , أمحكييسه لساكعتاطسرسصنا نجام اماك نمم كته ةناوع 

) راأة انس إن ١م10‏ 71 تلو ) عوععطمعم)؟ .[ .1ل ما .طأيمى نا جالكلاجع» ولعو 'ككود) .1 معدم 
جون0”! ماوعسعزون) عولتعناصجون) .*كوهموع 
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مجع انها لعولع سمب ةم ع اهتامولعم ته لاوتاهنال 18‏ (88و1 ) .ن) .5 ,105م2 21 عل .عل ,نأك مم5 ,.3 ,فاثعمق 
. انهه ,4 ذ ,كاعأاه 8 بج مامطعيوط لمكمد كمه بطالعدمد 

منمااعء زوع إن لمصععام] مله 0اقهمك عاقاتاع اكز ه مغ قعثمم مله 501036 :قوعت .(1958) .آ ,لملاع8 
1 161-60 ,22 , تعندها دن أء+1 

با مأنا +6780 عاأكذارت 6715 هلتدات انه ااماخه دالقنت إن كاء1276 .(81و19) .84 ,.أعلهمه1ط عة .54 .1 ,علتطفدرة .5 ,كماوورء8 
.خا ,متعمطالةلا! سرع نصنا وأعلموءظ ,أمفعءكامدي لعطكئناطسنمو لا 

وم ,(.كلظ) بعس اعطمع!؟؟ .قز ءة لأعمع؟ .ني معطنصي .11 مآ والتطوعى أه كدممانتل قم عط .(1962؛ .[ متعمندوظ 
.اعطاق لإرولا بجت لا .(1-30 .صم) عما علصا عناتتهعص 10 مع دأعده ترجه رهن رجا 

-لمدمووط زه تمصبده[ .63011301 عأكصاناء سه عأكوعلها أه ممتامععمعم-أع5 .(1975) .8 ,ع5 نة ,8 ,رعللمر)» 
.جو6وو5 ,اق باومأماعيووظ لأشاعه3 همه ب )ا 

ممرتحوة لوسطهه عط وز وماجوطعط مومع كه كودع ضرمم مره ىرد الظنله! .(19078 ) . [ .كنلاثا! ية ..ى .ز ,ااعطاوصوت 
540-44 ,2 بلالا أوععألداط «مانواء8 أغصعدم 

ملعيو .ومععمعم عجقوععء عط وممترزائعلدن كلمع0 لوءأهملمطعو2 (1992) .ا .> معأعقطعد عة ..0 ,أوماعومه 
321-22 راج , كمصوظ أممائرما 

تاجاخطا عه ملقلك؟ ها 4حص | اأدلت وأنقه :مر هاكا !07 أنالتتخع عق ما امام ناامدم عتك )19 .(1986) .5 لإعليه) 
ظ 0 أن طاضع ند نا ,رماو أءععوتك 

:20 ,لالالعدمدرءآ ١١‏ للع توآ زه أمصهم] را تاقدعقى لقطاعن مه دمععصرط5 .(1986) .5 ,اللد]اك ع .كذ .[ عأععطات) 
51-01 

داع ع( عذ/1 :5 !عأمداءد ععدعات و مع اباتر تو انه 07 عجان أنى (7عاطمم2 .(أثزمم ,كوو ) .54 .1 ,عانطفسم عة ...8 رومت 
أ ومتاععص عط أن لعأرعوعح رعروطظ .ولاأسيب جا ات باأتأما كاعر ارت جنر أن ع عج2ع 11071هنالغناء ,لتنا ؤد 14 
.ذكا ,حماومظ ,منةدأعمككف لصنهوأمطعوط ممعكدظ ع 

عمق أن كاعم [أاظ :لاتالاعة #لاتاوع أن أعومتما علانومم 756 .(وووذ) .5 ,لدلام2 عة ..51 .1 ,ءاأطددية .8 ,ومن 
أمفعمة نمه بواتامصمورع2 .عدنصدع! 'كامعلنح عععلايى مه كنهم) تحدم وح6مم لتنة أمعمرعووعد ناكم متناو 
1107-1-65 ,21 ,تتام أأبا8ظ ببرتأماعيووط 

«ائة 5 .تعد نأهمع لقنتلا ععع ان ذاأت؟1 أمتدعج: بأمهه 116 2 .أدنا بوستدعع إد ومتليالد ءذاعاصء) .دود ؛ .ل) ,مذ ) 
كوعع2 طلومعء طكلونا لسلقة:5 بذاك أليءها 

ممستعط اعلا .لز عن راأععه1 .:) ععطنمي .ل م1 .عمفاستل محفوعى لبه انماهم .(62ود) .8 الأعقاطففتمة 
مممعطام أرملا عاط .(مو دسم12 حح) عم للأماءط! عتتتوعى نأا ععوأع يدع ترمره وموم سجي«عنورت ,(.كلسا) 

ومعع0) .لل عن ععممع.ا ,153 وآ .نه1اأستامم ا لمات لمة كلعوضع عتكهدقام1 .(19789) .]1 ,ترلمطتم مع عساوو 
اناه نيط :لا ,علسلذا! 11 .(205-216 .نرم) 6"مععامم إن واكم علاط ع1 (.كل) 

عأأكتعرعده لعة لمرساعيص اك آه واوعط امرك هن دلعوسن!" بوتتاوععء ممه ممدطنام 81 ل8قود) .آلا ترلدط ندم غومدى]زوت). 
١ 59-176‏ ,6 .بات أمطعنو زا كوعك] ماعلل .دماغ انيجي ن! وعدأنندى ممح 

نم1 .(.دأوط) معطاق .5 .138 يز معوين8 عق لذأ صل ممتطتادعى أن وسحوول نط1 .زحموو: ) . آ1 تزلسناتدم :معدم انك ) 
ععن5 نقة) اعوط ممسناميةة .اجا من .مما بات تامعن إن 

حوما عة ععوعة اا ماسولا بمون8 ممم لرعبورة أصد«حجذاجره إن بهد أماعيوودر ع1 --سوريا .دلموود ) . ا١‏ , ترلهلتمسامع لون 

-لاداة أمعاع و أمووط نم اما مجع أمدصنام0) .(8هقو:) .(.ذل18) .5 .1 ,كجادنائم غم ماده عة .ا ,ترلسلنمأدممكاندة)» 
كوموظ لاتو حتولا عل صطادددنا. عوعوددب نكاد 0 مانأ رده كعة 

]انآ أمصعات أو اسعصرممإصعصل عنل) أية ,عس؟ ,عمنغايت) .(6هود) 11١‏ مممنطمظ بن .اط تراسلنهئتوميكيارة) 
طااكعع ذتونا عترلةذأوده) .(705 -2535 .ترم) جوع دمع راع تزه كعددةاتععدمه» ,١كل‏ ظ!) ومعلوتحدنا .نا .نه وعتاوسن:ك 
اللتياء 

7368 تناع هتاعط هاردة:ة| اذ نااك 9 كا«اتع !صل اعت 601 004109 (]710 وأعدو ند ,(لككون .11.5 ,ملكتا عث ...1 .5 , زعمرا 
.تنسون!|1 عاأرملا 

“لاود صن راارأننظ] -أتنعاءم إن كا عل ألا بجعنلل .(ععباأنعامك5 ووه [١ ) ١‏ ,اامرمونهن) عن .لظ رمي سراوءودانا 
)نا ,ومغوواناطامتك!ا جماضاعد2 لمتعود لفادوعنس سودت عم) بمعتعرك عدا اج جروااعمض ندا اج لعامنومم تروط 

رمآ كزن أدصي[ لمعك عكوعمل عو عقوع نمأ لسوحع و10 ليوو : ' .51 اردااعذ ع .ل رعورعرا سواط 
.1116-17 ,56 ,وومأمطيء2 أواعمذ أمسه واثله 

8 يو مأمطعوعط إن أمتصيهل طأكنام8 عو أه بومأمطءبكم 1 16 ومعنمدوع أنم*ا1 .(1938) ١ 8. 1٠١١‏ ,ملدداءندم 
+30 259 

بانانزتثالت عذأء كزه اممزع تمه دما وماج 74 أ.كمم ا" عصد .لك ) عطعت :5 .[ هآ ناماع امعمس ند عط" .(جوود) ,؟ .أبعم 
-دأيام عأومه لدصئم3)؛ .لطاتجدماط :انما .أجمع 165 .درم ,ود .أه"١)‏ فنص ! مسمنصدصوا؟ إن عاجحته أت يمأدراء ياوس 
(3 1و لعلاعنا 

قلت لنتأيايه؟: 1216 ١.‏ .خمت خآ" كمه .150) برعطاعه 5 .[ صا مستصدم سردل لقة كرم الك عطامعرن) ,(ودي1) .5 ,لم8 
طسدهه!! نعدقهما ,(142-156 ,وح .و .أملاا مبومطا فمبجهاى ل علدب أنمتوبامطعيوم عمعاصتصي عطتكه دضع 
(قموم لعطوتانانح عاعنى أموعك 2 )) 
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ااأعأقشائا ,نمدم" إن ععن!أ عط «أعنصعطا «ععء بادا خدعت أ[ ين01أهنت نك كمال ع1اته2 0 . (هو19) .13 ععملحديى 
عذقة 8 عأره ببىل! .دمغ كانت ,اتقطهمغ) .أماأط ,ركذن 52 ,موكصعاط 

له التدع) عاءولا بدك 3! .نعذامه معطا إه عافد م2 .(وهو1) .ا .[ ,ملهن 

مده ,(.50ا) معدن .م . 11 وم ونلا تممه م 12 زا ناتتقعى أت وعارمعدلا عتارلةصةمطعو2 .(ددوع:م هذ) .كا .[ ,ملعي 
:[ل( ,[الاومعر0 :(٠.‏ .أه/ا) للعممعومم يعاس اجوعص إن أومط 

مااماطات 7م إن بسه: أمدالوعليهدم! له :اماعان عسنقمعت 174 .(1976) .11 , تالمطتص دعص كن ع ,.لانا .[ ,واععع) 
قرع نع مس1 - بره ااالا :عأوملا بدك 1 1ن مذ م ضار 

يمل فأعع للك عع أقصهط ممه ,محع-عدما ,مدعا عمد بترمطكانم؟ ورضتمله- االطوعى لق .(م198) .فى .[ ععحمات 
.3-16 ,136 ,باعمامطعيوط عناعمهى إن لمه 

5588-6 ,30 ,باالمدموتظ إن أفصيهم] .0501م بإاتاتاقعى ع1 .(1662) .كا .5 ,مععامن 

ىه 0 عتعماءويت عاقلاعم عاأرميتب عطووق أن وماهدالوت 220 ,(02011)ناة ,اندع © .(ل2و19) .ظا وعطوعة 0 
75-56 ,26 «مانامطء8 عناجمع©) إن أمحايم] كاه ل امعله 

لع كين أمدصبه] .كام نط مجم ألم 15 عع مقرم زعم #الاوع عترك قمقطدظا .(1و199) .ظظ ,عمتضاعآ ع .اذ بععرى 
250-55 ,25 7لالاضدأء8 6ن626 

ممعل122:1 .ا .زعة معطدرة5 .[ .8 م[ بمفعتلوممممء عط أه مملعيصمقصم-لاعة 126 .(1956) 15 .2 معطيمة 
كقع22 عاونا عولضطميها .(و6ه-جمه .مم) ممعم لع تع إه خاامةاوععده© ,(.كل ]1 ) 

06-5265 أويات 1136 :كنام 12 ز[0) غضنامالا من نزولا كنأك ورمتطاعم1 .(19889) ١.‏ .5 ركتتقط عة ,.ظ .1ل وعطيم0 
“كفن .(143-169 .)ا باأأتااأقعت 0 عطناتقد 1 (.154) وعطمع؟5 .[ .8 و1 وممطمنط عحموعى مع طعوورومع 
.كمع27 بالكمعلاولا علط 

-27) كه أفتيام] .دعن أأاطة وضلااطل عاتاوعي ذذه لماه مم أن أععآأه 1186 .(1973) .نا ,وأمله1]! ع ..0 ,منملوط 
51-53 ,7 اماتاصاء8 عناايته 

65م علعدنام #عأنرضسرم لعتدزتامم باللدععمتعنها نا عمدممععم كه وممتلمئقةد لهة ومتطيوع ا (1956 ) ."1 .11 ,نجمائو1] 
.289-294 ,دب ,بج مام طعيو2 لمعاو ماوذون 2 عن اتعممدم0 ين أمحيج] .كرعطممج نر ععمقوده! 

أعجوعوع8ظ ونا زاوعم © بااحتأدعىء لقمممقوء10 عمتكوعءعه1 عومع الفط عنمسعممى 05 .لوقو ) .2 :1 ,معموأء1ز 
.223-26 .2 ,أهاحوناه[ 

أع معدم والشامدع7 .لمتاصعامم صم تلمتعصصا علالضوعك5 .لجوو: ا 2 ,لمعه عن ,0 ,علأناذ .8 :1 ,معممزع1] 
.261-269 ,6 ,أشاتانات أ 

01ت .(.1805) وعمس عط امع ما .أ اإعدة؟ .© ععطبدي .13 0[ .كدعل1 له طتدعل لهة طنط ع1 .(19062) .54 ,عادعء11 
ومتمعطعة عامملا بعل . (1-62خ .حزما عضا همذ« أ! عستتدءى نأ ععطعهم :مره بدفجمجيك1 

كي ه عماننا عفاتطبت وتايعت مع ل أتراء ده كاترتةراكري عأكمماىء له أعم[اء 18 .(و5ن1) .هم .8 رعوععدوع1آ1 
.151-168 .2 ,أمصادمى[ لع« معوعط بات تذوع2) وعايام 

أفدمة !سمط الى أصة معدصذا لفامعممممأععل نهد ملمأتمعتسموءتدمة ملماعم5 .رووو1 ؛ .ى .8 ,بمووعروع1] 
163-153 .7 .ننوأنصاط بع ماصاءعبوط 

كمع نه علكفوعم عط أكولتهةد لعفللنطء عنة أقناصسما .لو198 : 51 ,ععدمنعوثئط ع .1 .علتطمدمثم .8 بمعممعدوع1] 
١ 4, 212- 7‏ بإ ع مأمطاعيبط أندمنامء بالط ندم «مممءغ 0م .لحوجعء أه 

مودعم م عممم]]ء عتعدهومه ع(ط!؟ أكومتمهد معتلائط وسمتعتم نوما .(ووو) .5 ,مأعصصطاتط2 عن ,.ى .8 مومعروءم لز 

,6 أنه[ اأدامعععطة ناا" تلمع 7ن) .كعنوتصطعة! وتتتضننعا مماعستططااممز علكمضاها أه وممكفصتهووه عطسي ىر : 


297-308. 

*مج كز أعأانهة7 أ0أغااعا(مرزوامت 136 15521 . (مونو1 ؛ .12 بصطائط كا عن ..351 .11 روده2) .أذ .1 ,عانطدصق .© .16 ,1أنثر 
قاذ ,مفطنلدكا يوتعدزونا بتأعلمم8 ,أوممكعسهدم لعطعناطيرمم نا .ويسله 

عومتك] .لط مل امعمصمصاءمعل أعاجهو امد كم وز عأ أن أكوة صمزأة غ10 عأكمصلها .(و6ود) “لعل .[ ,أونكا 
كوعع”1 وأعدعطء]! اه بتموعصوونا -وأدكما آ .زن1 .امل مكل ين سسعممصب5 مأعمءداعنة ,(.لسا) 

علاط عشعى عط عه علوم تاعيصتكنا لموحم-نم كنىتم؟ ألموعام أن ئئعع1اء لمتارتعيع2111 .(1974 ) عقف 1 ,رمكمطه( 
,66 ,بوره معنو أمقننماامعسطف؟ كزه لعصيمز .مععلانط اممناءد مممتمعمعاء كه ناعيع! عتدرموهع وبح أن عدأ 


530-533 

كدعم 2 فم اكع لم نا لمصملقصمعاما تعامولا مع ل! .بوم ط؛ عاارالمدصص طعيدظ (1976) ) ,مأملا 

.أاعطط عاأمملا مع لط .نرملؤامعى كه اعن 786 .(64و1) ءلم برعأءغوعص»! 

*أنلق ع1 عمتخوطعط توعمللقط ده كاتص !! ومناتع5 .(وكو1) .)1 ,الماك عة , * معتصم8 .11 .8 ,مسر8 .ل ععوادعمئ1ا 
وار لجا يعي لضم ممتاكتامم عتعمفامز مه كملنجكء لمم سدعماهذ كىمع عماللامءغمم اه نامعلاء لدممععء] 
200-24 عع ,بال أأمومدعط إن أعه 

كمعر2 وعتأومعطلمنا أمومقهمعنه1 امه" بح ل" .مم مذ عصدا(م مات عاانأعمدماعره2 .رعوو1) .كا .عوكا 

2]الشناق عمد هه وعتخاأاقعت 15 عنكوتكاما أه وأعم1اء ع1 ,( 1 29) .:) ,تع ع8 .1] ممصملع دك .لا لى ,ماكومداع تدا 
.6066-7 ,و3 .نل اتأمسوعع كإن أناصنام] .ع مدهصم]اءوعم أن وأعممعو عبن 
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: لممععتصمعم ء لنوجه1 بلدموعنا لصه لعتومكع نوتاف كترم 0 .(1978) .10 ,عدععر0 ع .كز ,تعوومآ 
لعا مس ان عدقعم2) . لل عة تعدرهط .11 ه1 . متاو تام عتكساعاعة ممه عنعد انامأ 01 كلد 
سعط :[8 ,علملعلل28 .(قورحهه: .مم) 

مأعصتحاكت لاله اقرع اذ عاكستكائة امع تل لنطء عمنسنتصصعلصنا .(وجو:) 8١‏ اأعطكان! ع .1 ,عدعع0 .لطا ,رعومع] 
.28 ,بومامه يآ لأماءمة هته بعالمصموتط زه أمدعيم] .كلععطامصرط “دمتاعع ظقك زرعجن” عط أه عوك 4 :كلسوييت, 
129-77 

-نوانه هه عاععآأة عنعط1 :أمعصتعمكمتع-كامء نمه أمممرعء م ماعاة1 .(6جود) 1 .[ ,طكلةلالا 6ث ..38 .) ,و تتنعمرا 
2881-7 .89 ,بع مامطعيدط زه لمصصسص] «معتعصق انلود 

17 ,أكاعماماعووظ «معمتعدعق4 .أدعلها ملتاوع2ء أه عاناأزناه لاتق عتلاأهه قط1' .(1962) الا .10 ,وممم كاعد اخ 
: .484-45 

؟أه ١‏ 070 ماما مم5 :باتعنوععلة شت يخانختععت إن بتع مأصاعيهم 11 .(1 8و1 ) / .1 ,عمكننظ8 ع ,.5 .1 ,لاع فأكمواز 
1 59 اللو جمعاء!! :معسنطن .“#جمنن 

370-366 ,50 ,مضامء]1 .1200981102 لتتقتنتط أه برمعطل ى .(1943) .1 ١ه‏ نماكةاا 

ا هت بالانتاعدع 0 .(.150) و«مكتعلمم ١ق‏ .28 ح1 .عأممعم عدسنتصدعة3-لاءد 16 نوا الاتقهعن) . زو195) .11 ١‏ وأكواز 
تعجسه1! :لهل" بجو ١1‏ ,(5ه-83 .جم) «ماغمودابلرت 

للمطماعظ لمصنقماة؟ مهم :إل ومعععمم2 .(.0ء 250) عذاعط زه وعمامأعبعع ه مس1 .(1968) .11 .م نواكداح 

0 19731110865 عأكمتمادع أه أعما1آع لفادعسمتطعق و أه ع20ع210 .(و1927 ) ,© [١‏ ,كعلانانك81 عة .0 .]ا و11 
.قو-ج8ت ,كذ ,باع مأمناءيكظ أمعن5؟ أمعدعدم اعوط ره لمديج][ .اعد لدامعم د عمطلطوعءط 

مقلل أه ومتفتماتط عقومك م1 الع مرعءمأماع لمطعع لمة عأعرعهمن) (ججو1) .5 ,لامومنع" ع .51 .8 ,مصسولئاذر 

.675-678 ,45 كللءك]5 جوثه ةا ضحه لمتذصعمت25 .دععقلئطه لمعم 

-188' .ني اعطندن .لك ول .عوللصنل علاتاقعى أن 5دععميم ع1" .(1962) .3 .11 ,مدز5 6 ,.ن .[ ,سوط .قر , زاعبيج لدم 
جملا بم !7 .(562-ن+ ,جإح) علدا !ا! مداع مع مغ مماعمه حيرت بصد وج معصون ,(.قلط) رعووأعط دعلا .14 عة ملاعم 
163 الم 

-ثونا عولخطامتهد) .كنفاوع عناعوءت إن 1تماغم هنحم عاعل 114 :عمدعلاععت إن ععنمع عذا) مك8 .(موو:) .8 ,عوطعة 
5و228 نوا زجرعي 

جم ااانا تممص زه ععناامه 114 ,(.لمكذ) وتعطامرة:5 .[ .ل و1 .ممطوعببو تله لزاتلنناتدومح 722 .(88و1) .1 .17 ,ودمارعم 
كوع27 اودع نولا عطتسا .(362-385 

عأعام ادا 07[ ع مذامعأجبمج![ نوم جدكضك عاطأ بنا؟؟موعافات زه مدماءوععمعم أ لطاط© .(جهو1) .1 .11 ,ه[أمضوءبط 
شا امقطالة؟! ,بالستعدلولنا داع لصوعظ .دمتلة]عووتل .ناءطظ .غات ذاموع”7© ممه ,عدادممعا ‏ «ماءوننامم 

أكتاعه عراة كه نل اأتاخمءجه عذأ؟ جه غات أكانمه قههته امات نوج 01 لمنذءماخون أ+مام إه عت96 716 .(2و19) .5 ,للقاامع 
خط ,مسقطئلة/ا! بوندوعازونا وتعلجه8 , اأممعدن هممر لعطوةاطنامم 2 

.ذكج؟ "1 عع ك1 ناآ ,لمودعدره1]1 .مع ذهورم عع« مقت ععلن اانه أملام ع هولق .(68و1 ) . ع .سا رعابها عة ,ملا مع تمط 

21-5 .1847 اماس عورم عكر !اماع .ك5أكتامع ع5 الع ص الع 64 دع لأتمقلاء أكأأمءاءو لم .(1952) .خخ ,عمل 

.249-260 , 11 رت ة]١7قاقعد‏ أممعدعع) إن تناعأناعظ قر :1ل اتجتاوعن أن بومعط د كلجوب1 .رمجود) .ن) ,زرعهها! 

نا كدعك] عونا لاتقمعي نغ طأعهقوعصوجة عأسمررمعءعمطعروم ع1 .لعوون) ١‏ .1غ ,معصوظ ع ..آ .([ ,«وممووعان8 
131-47 ,10 ,بالإدأمنأمنبوط 

أنانن (1 0766114 ,(.كاظ ) معصمسة م3 .1أز عن و٠؟طك‏ 151.12 0[ .كارع ممعفنل ١15‏ لصة بطااتادع) .(لمون1) ءى .1 رمعرردظ 
لاك طق :[ :1 .ل)ممحصو<! .(53-65 .رم) 4/[63 

7 اللاعاناء ا[ ولاومأماأعزوظ أهده!61عنافط .نافع 0جه ومنأازدج00 .(ؤوو1) .1 ,لصممطت عش .م .ك8 ,مس8 
243-07 

لمطمعئ؟ :جمتتوعىء أه أسوطط85 غط؛ علندما ممفامما .(كوعىم 5ذ) . 30 1١‏ ,علتطقمة عة .6 ,ممغنطلا ,.[ معون8 
أمحنه ل[ البسمعععط بلاأنذاموع © .مع مفصمماوعم بجتامعى أه ورويزلعمم أوعمحوطعط مره 

مكع+[0؟م أكمة ممع ااعذ تدرمنعدكفاء عط ها كدقم له كدسجم0 .(6هو1) 5 لأا ,لأعاماهر0 عة ..51 .8 ,مدا 
وو نم50 مره را االمجموحظ إن أم ناه[ .كاه أأمععرءعم ع ل د كععوعمع17لل لددل انل دز أن كأمعمذوعدكه 
' 550-558 ,50 ,يماما 

ع#أسرعل- جعده54 .1 عث رمدضاع!ظ 2 ,ماعلاء1 .ث1 م1 .دعممطادعه 0غ طأععموممة عتارلدومة_مطعوم ف .(957و1) .8 ,لدعة 
عأعفظ مارملا ببعل! .(184-405 .وم) عاعباأ0ممطعيهم 1١‏ مدومتعم تك نولة ,(.كلظ ! 

ماء يع زه أمحري ل أمدماغممء)«2 .ومأكساعل لحة انا أه كاءعمكة «نقاءع22) .(0و29) 2 اغآ ,عمعدالة 
12-3 ,11 ,كلك باأسده 

أه دوه ةافسعلتاطنه غط) مسمترامع0ن كتمذ توصععع0 كنامأءكدمعرن أرعجءع اقل له عقائدز5 .(2950) .8 صر 
.(137-154 .مح) كام لولعم ةمةءيمم جه واعرمم لمأعمأامت (.لط) بجامعم8 .قز م[ .ععمدعةهء؟ معنم لصة غته عتناص 
تلضفعه1! ندملدما 

معت زه عنناتمه 114 ,(لظ) ومعطهع:5 .[ .1 10 ,بكتتاوعى أله أعلوم اععه)-ععرطا ى .(88و1) .[ .8 ورعطصمء]5 
كوع:8 اوعنم لا عولتطصمه) .(125-147 .مم) بطاناخات 
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متبط .أمعصدص أعجل 15 لصه بإالاتتمعت أت معطا الاع تامع هذ مش .(2992) .1 .1 باتقطهل 6 ,.[ 1 ورع] ورعنة 

أععم ممه نم :طعلط لأ قصة نمطا برن8 .( لب سوس يع ا 

لالامعى ما المعو يمتنا : .(1992) 1١ ١.‏ ,أنهنانا .| .8ه وممعادة؟ 
٠ 1-5 7‏ ووفك لمن ملمشيية] ها فاعاكه بارا يبرن 6 

-071ت أ عاداكلنت ت عنأ 9011014 جاجاخمس الد0) نيجت عاذ عصال 129 .(5و19) :1 1 اتقابمآ ع ,.[ .8 وعطدرعاذ 
كوعم2 عمع"1 لعولا بيت 8 .بالنججور 

. 677-6898 , دج ,انا ماصاءيو انعا عامرف .را الاتاهعى صذ ومتائع اها .(1996) .1 1١‏ ,امقطاااآ عة ,.[ 8 ومعطاسءاة 

لع أوتة1” :مكرما لماعمب «عصمم ع2 همه اماد .(وقود) .ذى ,مععاه١5‏ 

.عمةمماله8 ارملا بعل! ,هد ع م وصييم حر :عممبغلامد .(1988) .م3 بجروا5 

-إماءيوظ لمعم5 فجت ب«للمدمدم8 ,وفعت لصة دمتنسدلويع-5[1 .(عوو) .) .5 ,ومذاجة1] عا ..آ ,فأوتمدمج5 
6و9و2 ,18 ,«نتعلاه8 بجه 

(150) عقمه[ .8 .14 هآ .ومعوغمم أه بومعطا وضاكوععهم وممممرماصت نه لنوسس1 .(مقود) الا .نا بومابرق؟ 
.كوع6 2 مماكة«ناء ١!‏ أن براتوتعناتم نا تمامعصلآ .1060 ,نمطوسءن ]ءا 011 7الأوممدجي5 ملعومطء ل 

.لله])!-عمموع2 :[ا١!‏ ,5آاتات قموببي لووط .عدعلاما مجمعت عد لايم .(1962) 2 .كا ,عم مهحره]؟ 

عط لمق - (زمقو:8وور ) مععلتاطء اممطعد بممتحعمعاء أه اللماحلفد عطا عمقعنلم2 ,19817 ) 2 .8 ,عم مده 
55-2 رو ,باج دصرم ) ملقطن) وعكرات .عممعءع !الل د علهمم مطاب «عطعموع! 

اأنشة قمه قلات مسذوعم0) "وصاتطاعره:” طاتب علاما ها ومتللة] أه ععمقدمم5 1 ع1 .لوقو1) 2 .18 ,ع مهمه 

.72-8 ,8 ,بأجمومنو 

- 1011 عق زجع عذطا صا اأعوعةضصنطعة عاتتوعي له «ووعللصيم د كه ععدمنا تعععق عتنطنظ .(1987) 2 لا 0 
.74 ,م6 ,ماموعقة أمعاعواماعيو2 رلنة؟ لودنلساج 

أعدم ةمه سمط .لعرموجذ ,لعلىنةء _لوأععزعء ,ملعمو تعمب0 :لاتتلوعى أنووطة كاذاودم1 .(5و19) 2 .12 ,عع مهدة1؟ 
311-322 ,7 ,ننساناعظ بعماماعبروط 

بصضلالة! اده" بجع1! عأومنت هده «ماكم 381001 .(مقو1) ٠١‏ ,ممما 

عة رامقطع مالظ ,عأو1؟ عماجملا بمعل! ,وم« ضااض عديامب 15 وماطداط | إن عصو دكا . ( 1965 ' .أ , مذهه كا عة .م . كا ,رطعد الوكلا 
1 لاا 

لفاءأناعاط أفع امن أن أعاوظ ,عع معاعم ورم أو أمععممء مطل" بلعرع0أكودمعم مقلم لهك .زوكوا] .1 ,عالقا 
297-23 

لاع ا15هتاعهلع) 17 تق :ا تكتافعق وذ كعموعجع1) نل لد ناناتلم1 .(وقو:) 1 سآ .غلاغ) معمطعدعة ,11.1 ,منولمنا؟ا 
.أغو-7ج .وع) تفاع إن عأممطفورولط ,(.كلظا) كلأس مرعة .8 .© عث ودندده1 11 .8 رعو[ .4 .[ 1[ .عماتاععمد 
انتناعل عاعولا بم له 

إن تممه[ وامتتقطعط عطقوع أن أعلمم عادمتاعونعاها عم .(مهود) :© هآ ,الأء)معماعد عن . /اا .8 لمدد لموكا 
.10-26 ,وه عمانمطاء8 عوااهعع ي) 
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.مسوطارع :لظ ,عتففكلان1! .عدتطصاط» امعععنلك مده بغاناغدم0 .(وهو:) .[ ع8 

اقللا عة ‏ التمطعصناا )ا0كآ :عماجملا بل[ .5كمع0؟ج7 عنندلوء7ت ههن «متعجر #ناتزمء27) . لو96و1) ."1 , وممة8 

«نزع) بائانا انمع هت عننئمه ع7 .(,8:0) وعطصف 5 .| .8 15 ارود هغ واتاتلوعت عمأتكن5 (قلهقور ) .5 ,تنمعو8 
بكوع22 بواتعرع انون ميل ترطامة© ١١لقه76‏ 

روماه !عيحظ فلات .خطصممط أه ععتعدقه! ه«متتتصالعاعمد عط 05 .(دهو1) .11 نلدط ام أمععىاو0 ع .0 .م8 
.3-18 .(13)1 ,الع صماء:بع0] هانب لا عره 

.عوتامةاله8 عارولا بجعل! عأودعم عدنمب ما أدعله) دمن اءن 22 .(وهو1) .8 ,رموا8 

عمجلل :أمر عداته!] زه بم هعطاا ع1 ,(.ل) ممناطعة .ى .12 هآ جمامورء أقامع صعدمةا ناما .(1976) .1 .10 ,[أعطمحوة:) 
عنامت وعم :[1 ,عتلمك هآ ععمصم26 أرض؟] تصعاير 

بدك ل! .مقع انل عنحة؛|-اإعا [0 تمعدعناهة دنه ألاتت ففكلافء 1116 :عاامأمرة عل دعط- نأ 716 .(1992) .5 ,معروت 
.ومعع2 ععم "1 :مارملا 

مع لملا لاصوا هنا ,1توآهةا5 .ممساوعع م ء بصنا[ عء8[) إن كثامء؛ أعادعم: باصم 176 .(1926) .2) ,جه2) 
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عانعرعنقء لعة لوعرق بحء أه كلقعداغ)95 جه لندسس]!' :تامعن لضة ومتو مس1١‏ .(مكقو: ) .11 , تللقطلصعمعععطوت 
159-66 .(6)2 ,وو أونياوظ ١‏ عمعك] علخ ,ومةاتمهمء مأ كع تاعنمم مجه 

وتعطع :51 .[ .11 10 تاتتلوعت أن مكصاتا كرعأكرو فر رمعم .عرتطانت نؤوعهمك .لطهكو1) .آة ‏ كرلمطنه ادع معاون 
كوع27 /وانععع نملا عت6650مصدن) .(5-339ع3ق .مم) وأأناانوءعى إن ومسلهه 136 ,(.5:0) 

معمك] ندة/! .همرك هو المع ى نعده وعم م رتل2 عمد كا «عاطممم هو ورحت[اه5 .(عققو) ,16 ,لزلمط او دعدئلزأون 
,183-156 ,(6)2 ,باومأمراعءيوظ مذ 

معت معة1 .(.علظ فعطلق .11,5 عثة مويق .34 .11 ما لاالطوعى أه متقدومل ع8 .(مون1) .154 ,تالمطتصوط وميك 1و 
5 نةن) عأعو8 بصسطبى ١1‏ .(190-212 .ورم) يغان اأوعج إه 

بعأمهل" بوت ئ؟ا .«سساتموع]]1« معقط عطاء عمل يهوماأمطءيكم ف :رأء عدندأمنه +11 .(ووود) .كا لاأحطتسامعجكدكازوت 
.55 ااام عصعد] ؛ 

بدت أ( .ماتجهداج؟ هاده بعوععاك زه بعماماعيصم عا 204 ندهاا :را ءات اأمع” .(6هو19) .504 ,ترلمطتصسادعمئااوت 
.1215| امنا ءعصروا؟ عارملا 

ملاع اه أمعومؤاعمق عط جره 5ععوعيدااهما بإلتاصةا .لوو19) .5 .1 ,تللمطتسطمعع مطاوت ع .54 ,تزلقطنتمكندعدى]ازء:) 
سه هطة)؛ جعاالا؟ مع أععلءةطان) .(ظمع187-2 .وم) باكلاراه بإعذذا تزه تدعج صماعنهل لج فحتعيهه عل 15 .توعملء 
(175 «الاأكصم درك وممتاشل 

معط لضة لمع أمزمرة هق تقأكلكرة ورعنه رز أن واللمومدعم غط] .(1973) للا .[ كاعداء2) ية .لذ تلالمطتصمعوع دسل ) 
.91-104 ,(64)2 ,بع مامطعبوظ زه لمددهمز نم8 .وملادعهواممء لدعراع 

8 لاع بإعاعه” .:) !ا م1 ورصلقهدة معاطممح لصه بمتتاوع:) .(كقور) للا .ل .كاععءي عة  11..‏ تزلهطتصسادعههط5:) 
«عععدء2 تالجملا عنملا .(106- دو .مم) مماامع نمع 19ل كانت ,اق معاءسطاععةه إن كصوة )مد يمرء :7 ١.‏ كل ؛ ١١ا‏ 

ا ك ١‏ االعااعناع ا ذأعه 4ه 6نرع/10 ,(و198 ) 2 ,5 ,وطدكاعة , لل . [ ,كاعجاءي ..قذ , تزلوطتس مصعم ازو) 
مجقعاطات أو لكوع لم نا :مومتطن .(ممتتملوده2 ععممعم5 عط ها أرموعء 8) عاكة ةرت / 

أنانه قنعععنى زه كأممم سس 2 (وو19) .5 .معلة؟؟ عه .عا علمناطتمظ .كط ,ترلوطتمامعد أ )» 
كوعر جاتورع انملا ععرلتتطسة:) عباتيل 

-امقعىك لأمده هما مجهعره 6غ لقلتحننها نمدا عبعه] عط جبمماتط!5 .(دهود) .كا معصحد؟ عل .كذ , تملحطتو)معدكىاأة:) 
أااتقكنامط1 .(157-172 ,رم) 080121015 1١١‏ ملاعم 220/06 ,(.كلظ) هزمهزن ١ه‏ .(1 ل لره" ,اذ نا 15 اذا 
.6 :فنا ,ى001) 

دقعم 2 لانكمعانونا لمه]2() :ل:مل:0 .عدعع طأعزاءد ع1 .(76ن1) .8 .كمداسعود] 

© ع0 .االعامهل متعأحصم و ص1 نجع معدتل جوععررمء عه ماوع غم ماك عنتممكقة: علتامعك5 .ووو ) .1 مدطوننآ 
.397-434 ,17 ,#مدهاعد 

كجعع 7 عم 7 يعارملا ببى ١1‏ .عأ فبصنياك؟ إه عدكمل بصمادعجعاه 136 :(67ودند دود ) .ا ,متعطلاسسندا 
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كع أقاطء5 عا مممراك عزوملا بولج تو ع 1 منت 17:4 .(1938) عأ ,لأمأ10 عن .ة4 .مزع غوماط 

بن ك3 الماقدءاهم اماويد! إه غنم رماع عل عا 70ت معتعانهمم قازاط© :اطدمع اذمل .(1986) .2 ,رمدم لاع" 
.عأكة8 عاءمما 

عل كم #امع عله تخارمنن غذاء عودناعدمط .(جوود) .1 ,ععملندنا عة .11 ترلمطنص ع معمكعلتقك ...1 ,معى قن" 
ممع :1ن , اأممجاكع اا .بان معت إن بننفهذه 

علكة8 عأءهلا ببىل! .وععدععالاء نلصا عاجبائله إن ب«معنل 11:6 لدنم إد صددمءظ .(و8وذ) .4 ,ععملعوي 

عاعة8 تعأونل بدعل! .كأمهل:: عرنامع © .(جووذ؛ ١].‏ تعملعون 

«فكثر «تمأطمجج زه رابحا أمضاوس فاع 0! ك :«ماعتتنا عناالهعء 116 .(1976) .11 خرلطتص معمسانون ع ,ذا . [ ,داععء 0 
لإ [االا! :لوملا بدا .1رت ما عدا 

(1)1 ,لمدحسز[ «اعمصععطاة ونان لمعم عأرمب عانلوعى مع اأعمموجة مدع نكر عمتنامت ع1 .(هقو1؛ .1 يعطتمون 
ش .27-1 

.لأتا|-سوونا ال! لمملا ببع ل« .عمدموالاءعقها «قدويةط د نمه ع1 .(1967) 2 .[ .لرملانيدن 

.351 هآ عناءء ممعم لعتوهاأمطعنوم ةق عب اندعق مقصسيط أه بهووامت 116 .(موود) ١1.‏ .2 ,ومعوداعة 11 
5986 نهد) بلأعو2 بصنطمع78 ,(و6 ذ-عو14 .مم) زااأنأمعج زه ععاممع 77 , (.ملع) معطلق .5 .8 ية معويدة 

ةما" بعامملا بم ن! .امو إن نكا« أماعدة 1116 .951 .ى ,1ع5 11 

امنا :مهمداذ4؟ .متمعدعمعهم مهم !]1[ .(لوجو1) .1] هآ طعاععوعلبه11 

:ا ,ولهآلن18 .عا مااتوق”ء 1غ أ/ا01 االلاوقع ررعك-ءأدمدألط! :عستمعع هئ وجءا ع11 .(88و1 ) .[ ,طعنا عة 1٠(..‏ .88 بصاطد[ 
نامر لجع ورم 

.وجه- 037 ,82 ,لمدعما! لم342 انممكما عنووعرمعل عذمدهر له داتوعع صنءعائا .(2 ذوذ) .ن) .ىل موعطنعم[ 

قا نأي .كاذتاعة عه كتعاتكت طأكتاق 8 ها لاتمتلوعي أه دلععغاهم مضه وتعلممفتل لمتكا .(و98: ) .8 .1 .ممكاصد[ 
125-14 .1/52 ةا 

مال .ععنتمداءواععم عأتاعممعح عغط عه عامما ى قوع ممصم أعلكهم: كد كمت علق مداكة .(1995) -) .ونت )ا 
.191-19 ,103 ,مكلمع امنا لإن أفاحانةم ]ل 

(8)4 ,أمدصمم] ذأء«مععع 8 وان افوعمن) .مكعم ممعم لوم غبط ساح 1116 :لمعي عمتهلعامودظ .(كوود) [١‏ ,أمخه »ا 
.311-60 

كوعع2 وم اكع لمم لنممتتممرعاوا عاونأ معنا ره مذ وممن)وعماججك عن أعم سوعط .(52و؛) .8 .نكا 

كوند2 ممفعاذا:) أن تونكيع لها :ممدعتطن) عدم امم عكة انملعو إن عادالع يماد ©1116 .(1962) .5 1١‏ ,مطييل 

ام 5 أعالقكا تمملوما عشضبيع ره دمج 126 .(1891) .ن) ,مومعنبأدما 

وأدمنارمء !ا ومذامعريمهم] يمه بلغأ أامع © بوالاتوعى لمومعومم ننامطهة كامععمنن كلل .(4كو1) .1 بلعع6- ددا 
121-126 .مم ,أممطك؟5 ككصمونف ععأكعطء مد1ة عع أرعرطاع د11 ٠١‏ 

.كنظ ) ولأمحجظ 8 .20 ين بعحو1ن .[ 11 .ل م1 اجاتحتافءت لمق ,لممتأصغلة جا الورمعسعط .(وكود! .:) علسل مساح 
رع لظ علره١‏ ينثا .لموع-ا دع .وص وات تلوعص إن اموا رماع 

١1‏ كو ,3 .0150 ااءيص )5 .علمسائطة ملاوع عدرل (يقن1) لآ ف ,بجداروزة 

تزلتدنأأ1] تخاحا .ععل تناحسة) .ءاسا أمعنوماماط زه تدمع 11 .اعهود) كا عحواح 

بك الاعة معمسلا ى ث5 وا تعتتمع هه عددص كهرا عدن ععمطي از مق مطضتاجع2) “مويور) .31 .1 ,مسن ]ناح 
رابك :3 ) لوط جصسباهت !1 .زج215-2 .مم) باع نامع إن ععادسم !1 .: .كلظ ؛ امعرااخ 

عا أأجها" تامملا بد .كوم مهم زه بمأصمع؟ ع1 :مام «فرومعارام5 .توجود) .لل م بلأمرلءئزويد 

وموع يك .قل م1 وعتطتا مكتاني أن ومتعيص اكوم لسأاعدد ع1 .تدكعمم م1) .1 , ترلحطتم ممدكئات:) عه :)© عممامرمى 
تماصسسه11 181 ,اافلوعت) ونع نامع أماعرط ,(.كاظ) ممأاصناط .عه 

لوعغىء نا بمعامعطعمنا! عنتأدرام! لعلدمطاء كزم! لجوبد. .<] .أبنط 

كودع 18 عبرلا تعلون] مخ .املاط م[ لزه ااتمرجع أسر زاتمم 1116 .. 219535 .| ,أمومزم 

ذخ )اعت مأعتهداه:) .١خ‏ ما دوعملء تاج أمممتافصية صة لتمعسترضاع عل امدمتامم؟ا .روود .[ .اح .تأوجدرزاممزم 
تحط ع ذالم تمماعمظ .لمميسوقع مم) ممتتوسسان امع إن لأسططأايسسل] ١.‏ لكل عنندال 

.أنصممل نعم وععوعط رن ةلمع ) . الفط أعة لإاالطليعى لمعصاصرة كلتل تلمحت .أمرو1) 11 ,دلصن مزج 
3100-6 

ععآناة :[ا ,لمسحصده د أمارأ) اعبوء:لا! .لاون ذ .أذ رسيس ]| 

أعادام :[لظ ,لمحسصن:! امم بداإططظط .١كون١) ١١‏ لكا .م اذ .نم11 

ااتتسنااءط :زلا لسلا ا اا“ ناععمت ممت أعنثرة. .ارون ؛ اا 5 :8:5 

عأنوتنزذا اسنتقدة ل تون عط )له سعتانام فرعم ماممكا بصع امعماك مرا )بعد يه برب أواترو تكذود .ى .11 .ممرراك 
8 ) وعاعوصمق دما ,عملعد تدعق 'عوساأمناعدد؟آ معءضعورة عدل؟ أن جرد 

مإ ريوط د حومك] ميس . تنادطنتصغوعهى|لكن) ما عدوصرووعر قر بوم تلسننامم ممه جاع مون :)4 كقور .م لغ .لماورذ 
٠‏ 5--6:2:.152 ,/ا02 

ككمع “لاأكمعخاو ٠‏ عقيل ارطصهن) عستلمعع عم )اماع .زققور : .غ1 .(] ,مماممتوررك 
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,(3)2 .أعحردنم[] أ«معععة يخام اهم © لمعن لماعاء50 لعهة بو سامطامم تععلاناه2 .(موو: ) .1 .لآ ممكوموواة 
ه85 

بأع«معععظ وغانننمعدن) .ععتعدللمة لدممععم لقدملمععك أن ععغفاعسصم بونلموممع2 .(دوو1) .غ1 .ا ,ممم مأك 
.67-65 ,4 ,لمديول 

لتعكاانة ارملا بجىل! .وان فمره بصوايا!! ععلعم مذ/اا :تعهامهع؟ما .(جون: ) .آ .10 ,ترمأممورز5 

311-322 ,36 ,بع مامطاعيو2 كه لمصيج[ .ع تنطانت لصة واانتطوع0) .(1953) 1١‏ .101 رساءأ5 

عقا جامد ,(.كلا) «معهظ8 ا ئث عوأبره1 للا .ل 15 .ب اا تتمعي نغ أعمومممة لمدماا20كقةما له .(1963) .1 .11 ,متعاة 
تإعلذالا :مارملا بعت ل! .(217-227 .جم) بانااخدعت 

-وايه كز ع*داالنت 0 1١‏ بانانة 7/1 1115ه نا أعأنان) :نمت عا عحاياك2 .(1995) .1 .1 ,ممطاسآ ع ,.[ 1 روعط عا 
ك2 عم 1 :عأرولا بل( .قمر 

173-92 ,0 ,أمجنهى [ جاع« وعععط بعاد مدعنا 1220 00 تعندامع كن اعم 1أك نتمع1-هدمآ . (1995) .3 الا أعبضغط]' 

17 .(.10) ورإتعطامع :5 .[ .11 هآ متت جاا هأ أكعتتمفص كة بطتنتاوعء أن عمنطمة ع1 .(ققو1) 2 .يغ ,ععمهمه1؟ 
كوع72 وانورع و لا مم10 طامتهن) .(43-75 .مج) يغذنا لمعت زه عانجمد 

76٠‏ م7 لفطو دأ لمعن كغطعقه1مصة أمعص بن .(دوود) .1 ,عأعه 8 -تند هو ١1‏ عل ,. أذ لك اسيم .مآ عمطلا 
-<281 ,(ح)4 ,لمدديمز[ أعموموفط بإمان انمع .دماذعناوعبجما بمماوءه اصع مم اكه 
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مراجع المصل السابع عشر 


مموءتاملة لأمولا مدل ,لام أورو) جوعأءا «وقاعط مز اين كش باعص أطعماطط! أمفترءعةم ,(قهو:) !ا .ل( ,عصستطلة 
لوجو١‏ أ اذالحادم طحت لمستومن)؛ بجماوم كا 

تلن [ماصامل عوتمطمه! أمعمووعذكم للنسكمنكصدى ى تكتكللومن أن تجروامط ردم أمصدة .لعقو ب ,31 1 .ماأطمصيخ 
997-13 .(43)5 .بأد ريوظ أماعمق أجل زض أ احم 

رماس ومامم؟ اموا حم .اانا مومهم 0 ا أ بكم أمتمو :1 .لوكو : .لذ 1" .باتأاسة 

مأكمظ عاعمو ئلا سمخ ووم ا ل ل و اليس ا ل لحتل كيرا 

محرين أعارتمدت يأ] تطتكتائهى» أن حورل نطو موطدلجك 01 دخ .لدققور) لخ .معرك :8 .لز ا ممو3 
ودحو .:1اذة عما ساطا ستقممة) إن أمحجيسس] عجسمم متحصيقى عرلا آنه ستتحرتسسل لحن 

احاتنلهت دمصعل ]ترات د ا .أساف أن عنمن[ مكتتسيون 12 أحجور : .لذ لآ ,تمسواتاك ٠‏ , ذخ .سسائا 
لج-22 .0)10ق .كاندرم أل أو اممو .أعصدا اعرد .كعاراك عنتدت] عدلا ,بلدا انتحيكظ سرلا برآ 

ذال أن عل أأمدر عط اكه بيه ام نكدع[أعتضماك عه سيسمر مدر معط أى .لزوود؛ .1 8 لع دأنذا 
رج بوبم أمدرم تمر نوممة) اولظ ولس .11 عه مسجصسا عط ,مفحه! .5 سآ ملطعوه كتاءهة) وتعومسحى 
كون”[ الاتجرع 15 العصدة) “كنز .وطلم]! ريدن 

تتلا زا أأ#النمن إن “اد م2 ١.‏ .مطل جومعداصت؟؟ .ل .8 م1 لومت م1 «ااتطقينمن جوستاتن! .تكذود؛ :1 .حمعروخل 
محص احالو رونا “ووأع أن ) "كي ذلك 

مسريو إن ملت لبط نحا اجصمعم عرو أكقة _ممصعورا] صر تطتطاممم) نلركود ١‏ كذ 7] تحئاتضنا! »© © عرسم لا 
مورب در بن امم 

لانتل أل صمة لأأنوط] تلمع . اكتساستئلا '! .(أ عا مد محضلة. عا حك أعان جانطا 6 ) «راكل 0 ١‏ كأ كنا 
بععسهمة1 مقمع للب ) أن تجاتمموم كلل بلاطملا 1 الكو مدل" أبن أاصا ما 

60 .اوس ناث امال للتوأنعترت امأصعمكا ددا ليلكا ا 0 لاي ار 

11ت لذن أن ترص الك سناءسلأسسد علين أله سصستأممعمتانا يسعطلانتكت يناف كدأ تعتسطةت1؟ أحعو .5 يحدون لا 
الس امععلت أده .أمكدد امو اصاعوجظ مامه تلتق لع وايصملر بخ ”1 انآ ومو ماه اه ال 
00000 عا أرما تالا ككدوك ثحل واكم رز 

اموت ة| بلي أ سل عدر أناب ابس حكدسض) ل رين 1ل '( حضردل بخ . لل لك اللميمكة 1لا بتستصسخل ١1.‏ .ل حصلا 
وعمونو2| ورلكم نازر و نا (١‏ ل لال “رأدرنروم ]| الل 

مدواتلن ) ارد كللك انا بق أ) ماسطعطا جم أساك) هزر لالعن أيسصة وس غلق|ين 7 .وكير ١‏ اعم 1١‏ ([اللنورماص“زهم 
جم" انأل 

]» للتل أ عنرا! أن تسكزياً سزسككرلءازرات سسسلا]س عفن 1 طن :ا أن تلك لعن ا اتعسسصنعطة مسر 1ك "أن لكا 
5 "1240 نان لان 550 لهذا أب نأل" العامة 2001 لد 1 الملا اك 

كنا نكتتلال حم أو ارا لرز؟ تلن علطلا 59 ا للافااة 0 ( 11 العلا ناذن) ألنتكلا[ةآا ' يركذ (] خأننلوانمنا 
حعأداة تزذ امسصسة إوال مجر جيم الات إن حعتتم 1 1.:]. بكسلا 

لنت ون حمادمومم كل ,ت.وأيط ١‏ وماك 15 عه [أمويرك ذير]آ نأانكللء. فلن وان معيو أزترسم) بمخحووير الآ نا" ) 
1 انررم جماا حجن 1 1 لحري 50١'‏ در 1[ .: 

صطط) لإبطي!ا. أرب أ لرمأة) يطعيف ) عتصسلليت مسا بت خخطرم أرحمد لمسد كنتطان عضر أ مسسلكا وكيد [.سلات) 
لان 1ك رمم 

اناك [|لكااضا لادختايصدء أ ١‏ لكإزات عاج كك ذأ تاركس لين سلاف ١‏ بنوسرظ ‏ أكند إل الأسأنسن محطاه ) 
ححس*[ كالزحن ازور 1 050 [٠ 15 1 (١‏ 17 انعنم ولزن لمر ركم ل( يوس[ 

لسرن زأيطا أن الله )ييا اللدتسسدبسورز عككالووزتتئ تناز أبس عبسرن! | ؛ سود 1١‏ عسوو زا نكا متئل عي 5[ «سوررريمم 
(١ ١)‏ ك3 15 0 رن / ) إن ال 7 ع 10 تسل 1د ربا علحاات 

««أقادز لووك أدخلرع لا عد نل مونم ليلية إن يسنا اسان ممتوضمر لل حت ع1 تكو 1ل ساسا ) 
5ر1١‏ أن رأ١زا‏ 

تنا اط للع عسناائتك 4) ناسنا طن ”شحو نا لالستسضوحون ساك كد يسنك عمللا وكيد ل 1ل عتمايسة) 
عثر'] كالحسكونة ا أسوستل؟ 2 تمك كحك ل ون و نيو لبي ث لمن فين ) اعأيط ملونا 
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لا تفاع 8 .4اعا أمعاغهحب؟ 1ه عدأة نا #مغ6ن/ إه يمام طعيعم عا جه مدع وى .(1945) .| .لعدهمعلد1! 
قوع:2 اأومع للم نا مماعمعومم 

363-66 ,(20)4 لانت :11 أمدمأكمع سا اتطتاوعيى أن بورمعط] دلصذقط و لحدحن1 .(70و1) .8.1 ,ننوورالء لز 

1-15 .4 ,36161665 7م50 ع[ مغ ووو 2ع تمع عنداك ل .(1984 ) .5 .[ ,نم12 عن ,.0 م 00 

كتداء أطودم له امععهمن) تعكممدكة؟ عط لتية ,امم عط ممعرعم 112 .(1967) .5 لأعادوة 51 عة ,للا 2 ,ورمى][عدز 
3595102 .(و1-1 .مم) قلتدرمء] ممه و ااناألوعءم0) ,(.150) ممعمكا .[ 10 رالوتلوءن كه اأمعوروكعوكد عا مز 
!]ناا ممغطعيده ا 

8 00 متمق ,عندوقق كأموكماواط لواعمد م جواذقوعع أه أرععدي لمنوطعء بطأنء ف .(وقو1) .© ,طعاعهه[ 
-1332 ,14 ,لاقمع!1 أقدماءمءبتاظ .أرممع: طاعروعوع: ممعترعورم أومععر 

“أناء لاقوععة وعممعد ومفلصاط؛ أمعئرع5 أه ممعاتقع ديم عط صا كسعاطممم عمرم5 .(24و) .[ّ .م556 عة ..[ .دعمول 
47-51 .(3)و ,أفاع وأماعيوظ «ماأصادبية .وعتنة 

.70 ,لاوز هأماء350 زه أمدكنامل المعمعصقف بواظطوقى عتلولاره أه 5وملءلقمم ع زرمومع8 .(وقود) ل ,ولأمعنكا 

2-1 

© نانك عتنموأو! طعئف ولق هه ها لوعن له جعلمع2 .(1996) .11 .1 يدتريلكة .© ,ومملدع .1 .0 ا" 
وهو ,(30)1 «متنامااء8 عناتاوعم 0 إن أعنصس]ز ,مماونك أه عع عا 

.1-14 ,(8)1 تمن ماأع8 عنافممم© كإه أمتصبمل .دع ورعمه7! أل معد لمح جاتطفوعء) .(ب197) .لا ,دامعه »ا 

.لوادد .بلأعام مت أألنأت لعكرايت جوتوعى علعماط عمط كامعسلمفسصف مد عغط1 .(1957) .5 الس 
141-150 

(5)2: ,رامع اهادم لألان مع ترانا #دوععمهم نه أعنلميم .جمورع2 خواطامهع0) .(1973) .1 كتممة ع ,.ذ ,يعدم ككز 
١16-123, 120.‏ 

.3053-4 بيب ,جةء ك1 إن بدماداط عألزه تمبصس] .دمنانفها"” لصه 'لاتحتاوء)"” ,(جقلود) .0 28 مااع دونز 

197-22 ,(30)3 مانا ه82 عندائمع 0 زه أعدديم] ,ببامنامعى أه بجمأعطعيهم عاأكامة1 .(6وو1) ١-٠‏ ,منكر 

عصرظ مجعدعاطن) أه لجاندسعسنم نا مدت بطعنذذ] عن عمطأدرمك11 . (م198) .141 ,«معصطه[ 6 ..0 .[أمعلد] 

روف ورعندوعوحيه لداعدى نه عتذا) اوم :لونلتتتقها عد مه «دكتلةيوم ناتط أه إععآاء ع1" ,(77ن1) .ظ الا امع باويما 
عأج ولا بع ك3 .كداملاوء اقباط أعدمةلمعلالةء ههه أماعود ,أمعاع م أرطءيوظ اوها أمنعه !81 .(.ل8) 'رطوره1] 0 1 
111 هعم 

أحجو-وق2 .مم) برد أمع موإحادصم أده برعنطان 21 ,١.لظ)‏ عبعطصعاك .[ .8 ول جاتحطوعة) .لجهور) .1 1١‏ رواسا 
عاصهلوعم عزرن١‏ سميج 

لظ .5 18 سقول مه نونمم !1 جتختايعيى ما لأعمممدية امعمراءعمز مق .(1995) .[ .8 كر رعطرعئ5 عة ..1 .1 ,اتدناتنا 
عع لمطامهت) .(2مج-نج2 .جم) تأعمم مره ختنانتدومه عنااتععى +[1 ,(.5لظ1) ععلمة؟ .ى .13 ة لوكا .8 .1 ,توك 
ووعم2 111ذآ لذ 

469-جو4 .(36)3 ,7 اعذأأناأعودط إن أمتدندم] مومتعسية للاتاتاقعى لمة عنطايما .(عهو1 .51 عة وخسليدز 

7 , أعاود اعوط يبن ءتععسم أدعأهم) م#الافعي آأن ع7تناوينم لمع ماهم عط1 .(ع6و: ) :15 ,12 ,مممدتكاعدلو 
44-5 

١4‏ أمنعيمدممم «اأمموعلا باأسسى «متتطمم ملاطوع8 مهل ولأنتامعت علتاكتدة. .أ6جو١)‏ .11 .مسنأكواح 
متاصعآذأن) آه تطتو اونا ,وعتلناك دتكم اعدعرلايده5 لأديد طأتيامك ره[ عمامم:) زم ]يمه 

انل الماع ؛ متاحمةا 5.13 يخ ونفسسوم1 بن 1[ ما .ومسصع اأححدد أه ذعالنة لتصانت-ذونمن) .ألقو1 ) .مأ .تاذ 
انسلا عا احذلاخ تسمافم8 .133-10 .نرم يمام وعم أفمك ى .أمك١‏ وبرمأ يعر أمم وكأ -مخصص إه دما 

كله أمتصم ل . للممسعومم أن دعل حال بععنطلنك لصم اثر لأتططالقة2) “1953) .لذ مهنظ ين .لظ .5 اداح 
227-258 :14:1 ,منمفاء8 عناوممخ) 

أكا16د8 .ومعرعمم ]اال تذائقعى أمفاوعامص طلسن المطانةت) أه كمرهدقمنتم رنوت لنتوهنان-ككنمن) .371ق1) :) ,ممائقلة 
132-14 ,10 ع ا أقتطمةأ:) أده لأمتعدمد إه أمدصيمز 

يي أماعب5 أارم نا أأواسدعع8 إن اناد .ادن ل5اتلمز كه كعكقط أدددكهم أصة لداعن5 .لوج19١!‏ ,5) ,دأو نأكدكذ 
243١411-45‏ .بابر أملاء 

..قاغن .تلعل] اف لإداباط كد با داكا قصوة] الدع وصسلكل” رايعب أن معأعدرولء ع5[ .اذكو ) .11 .[ ,مدكملح 
697-15 

الموج ناعاعء1] أفء انل أماعيى8 نمافما جلتكطتامعى أه كوماءفتأمنا أذنن أنه كسع0 .(92ود) .ي) .5 عسنااماذ 
32-39 

أكك ذل طعنوعنت: لضعن ]2051© 6ل لاع نماك عن! ط1سعزصوعا ن .11و1١‏ .8.5 ندمعم0) ب ...1 “1 ,وأمانيهجا 1ج 
١03-115‏ الاعدة ,بأد »بوظ أي أبن ٠خووع))‏ إن أعدعمه] .تله ادتكعنا لكالل 

دنا كلسا؛ لضمكظ عصممسه متلنطج عا انمعد الداء5 لصة نكالديووةزلز8 .وذو ) .؟/ .طدظ عن .لظ علقم لامسمطاملد 
13-2 31( .وتم أسانءظ أماتيدد إن ألتسيدل عتلنا ,سعد 

بل أمدمةامتصعام] .وعللض معاماك لممستتتلهما أه ممتأعمع عمأعممطءكوم م1 .لققون) .30 1ك ,توتوتطسيرد 
489-51 , !)23 .ب«أمال بوط إن أن 
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كوعع2 بزااوعاادنا عولتنتطموةت) .عممء لامع إه مداع ع ع«مك8 .(موو:) .8 .عواء() 

.معى 1 ,ى ,0أوماماعءيد2 جاتاتامعى له معت .(1962) عه ,ع0 

68 باو مام ميدع زه وملاعمة ١(.لظ1)‏ طموعطمهلاا ,11 دا ,واعمم مل عطوسعط؛؟ عانيوعم2 .(1935) ,20 ,لأعموط 
1-4 

35-3 ,و .بجوماد«اعيوط إه أمدصيم] .كتؤلعة صا أتطعنعظ) علتلوع 2 .(جوود؟ .ن) بمأعصادم 

.كك 127 ©عمماع؟ :ماحولا بجت ذل[ .ععلاعائية إن كلذ اتدايم 172 .1921 .1! ,معصعدننظآ 

8 ,لأعملرناء .© 5١1.‏ ,مععلوة1 .0 .5 10 .طاعموعدعء بقعت ذأ وعماهم عل اأوععمصطاظ .(لووو1) .1 51 بمدتدلا 
إن #عذعععدده ع1 :با أاناأ امع هما ه720 أهوت 5464118 7عامدنا ,(.كلظ !؛ معودلاء:1 .( .10 عث ,وأعاععماط هآ 
.علطم :[ذ1 , لموعده ا .(ي405-45 .مم) عد آأحرنءفدق ه 

عانووعءط عامولا بع ذ! .وو مام أءيادم إن به دماتنك «اعدعظ 136 .(1983) .5 .م ,رعاعة 

#انامن) معم0 بمجدعنات) .«مامشاااع هالا مناأغدعء عاأ) ««0 بإوموكظ .(906و1 ) .ى 1١‏ ,أمصأ:8 

242-254 .264 ,"دان وتأء8 شاأاوء :نا ا داننر .5291 1 لننام نط لصة اأاتطاايع0 ,(لو19 ) .ةا ءأ ,اا أعلعمدتحنة 

«اعفعل عختاتدعف أو ذأمقط لورنغانة عظا مه طععقعوعء أه معورموعط أنقط!! .(كوو1) 2 جلزت صنطت) عن ,.8 مهم 
.87و85 .(010ج ,أكاع ماس رأعيعظ د«معتعدق 2 اسعدرمة 

بعمتطكناطن وممتصعحس !1 :10 .سمتومتطكوئلا «ماوعهما من زه بو مأماعيدم ع171 (دوو:) [ محسدعكمظ 

نام تالمع مه صتعسقفلويتط] ع خلامه) أه كاوع1” عمفون] أن عونا .ل5و39) .[ ,متكا عت .10 .عأما .ع ععص لبك 
أعننودأمومعقنبا ومكمفم تك لفعنطأنع-كوعميى ف تمععلاأطء أممطعد ‏ صمصهم ممما وده1؟ دأ وامضوعى أن تجلنمد 
304١. 417-60‏ ,يزرمأدأعووط ره أمحصنامل 

5 ألاع8) امومع 1116 تانق ممعضماة لمددة ]للها دا أصطاامعى أددكتحتلمذ له علمء عط1 .١وقود)‏ 1 ١غ‏ ,لههذ5 
.3-6 اجادة ,عدادمعملق مصععنا .لودلدنيدا! أو وعلأننح عماكقم أكتمدمه 

عاك أن وحمي للعكا :بون ) .8 ,كماناهعا عه ١١.١‏ واصيي؟ ,8 ,ممعصدادرز ...8 ع أجداذ .8 .ن بحاصحىلو؟5 
أساعل 2 أمسنالاب:)سححجست) إن أمبضونزل ,كتمعلنناة ممعضاة أله ,ءذع ونه" ,مكوعصلطت أسصدامتمم , مسكتتعيوة 
.309-324 .23711 .إاف0 

بحي جد عم اعلا تمعن ب أنتصيمزم طتحصعيعر أقصمعرعم نمه جاتحقوء :© .لوقود 8 .11 ,عام عن , ط .نآ ,آأمسوة 

3-202 

وه ك3 354 .02نا[ .ندا .الاواموطة1أ جاتتاأوقى أن وعامسحوكل لمة كمعن أعتصأة لمدعأأمررعط1 ..عقور) .[ م 
1355-1723 .1631 كماعوأن8 ععلعممم )© لزه أمتصيدل .كوععومم عحاكوع عط) يزه ومكن تومج علزاوعنه 

كذ ااتتعائة كل .«كصنا .5 هآ .ممك ومريكا! عدا قن أأعمت عط ئز لدن50كنممذ عمختكوعى م15 إوهور) .أذ ,لداكعوطة5 
تمص الأالوعتكند ا أأعوهة)! ا صسط؟] .'و6دهو .رمأ بممأسرمص مخ نامع الاخل:ظ ١‏ مللدعمةا .8 

نه كأ معنا تكقعطتة؟:؛ عتاعطائوعن أن مسمغنايصنه! عتصسمووععواعمة قط؟ كاوه جنمتندارماه© ١١‏ دقو 85 1 عاق 
11-114 ,20 الثم املاظ .جات نودت كلكصتك الحمطاو3 

عوط كو تللرنا تمتصناط تخلك .عوالضداصسى:ة) .متطجعاءيع| أده ,بأ نامع .كسنضءت (بقو1؛ .ل .10 .موامم ورك 

مسيم )كل 1177 76ل عللل ...اط ١‏ بوتعطاسع:؟ .ل .قل مل .ععضفك من .تناكرفلدم! تطحصتادةء؟) الأقور عل .([ ,ممأمعدوزة 
825 لوانكفتلتص نا عولصطمة:) 26١‏ وسوكن .مر 1 اام 

د + أعصهمل تأعدمعقة واتعنلم) تمحعوعى أمعاعمد مه تومامطعمم لمعننم2 'مون1 ؛ .1 .(1 .ممااممزة 
.55-90 

ولعت" تصع ع1 للجاحطلامقى ومتتمععوق دعأعيائااه لعرنئانت أن تحوواأمججط د كلعحس ]1 ,ل أجود :6 كا متمامصز؟ 
52-59 .2112 اح ا أه أمصهمل 

أ نوز قط أمسعة. .مانت ممصمل حصتد كأونئهامممءطاوخ .:حكو ' .] ععالدام؟ يخ ...2 .) .م المامكة 
وي 12 ان تردص لاصةك 

311-2 :37 ببردأمأعيعظ أن اابصسل .عسنناآنات أنن اطتكتامعم) .3و3و1 1 ١1‏ .مك5 

بررط ادع ارترملف عل كز لدين مخحتزيسيسن أن معطا التعرس ادع ترا ورف .' نوو 1١‏ 1 .تتقطننا جا ..[ .81 مسا ورماة 
١-3‏ ,إل .انعمجو أمتدذ] 

علدى ]در “دقل أدهت 6 ال ها 1 1أأن 78 أله 1 0أ2) مت ممأ) وراواع2 دوو : .1 :1 .مدداما » ..[ 8 وعدامنء5 
بعكم ممم أرما حم 3 اف امار 

مزريو قا نز منعأ الك أه نتهتطتتيوعى م وععوعرع ]اال دعو لاد ؤعامء للتصة ١١‏ ك6ن1 ١‏ لك .أل .مهاد ه .11 .[ .دتاضاك 
وعظد ,36 ,راط أعمه عئرمكددهمل١ا‏ إن أمصصمزل كاأمنعرماتك لمه خوط 

انا ملاع بيعم لم4»ضط .هلوا متعون عزعرل امح لصب حااخممومى أ أمممع كوم]١‏ !21977 .5 .11 .امتخاكة]' 
كبوص أمأنل د سعاا سار 

خأذ ماياضلدكما أعسمم أنعتساع كسك ودطمطم نال زاون 0 إن وإوم1 م موجن1 نوجو ؛ 8 اط ,مع اسمن 
ورإرات. 

35-50 .' ةق اجأ 36[141ل ب ندتزومء ) لد أتجترسل .كصونل! م#حطدعىن .مأوووعم عحوعء:) .لؤعو1 ا .ظ ا .ممسغطعم؟ 

"عن رليك مع تيت جسسعل دصي لدمبفؤاني ل انعم سصسكيمى ل وواعطعكهم م15 . وود .0 .1 كزلمودكل 
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.قطنا؟ .8 ,تاممناع5 ,.14 .[ ,متتعلدة ..)1 جصنعةآ .1 ,ماتورية5 .ل اأرنامعصوقاء8 ,.0) ممأكيتكه81 .0 .لا ,ونلمدم1 
«نين] . ل قاتاقعهأام لصم ص قتلمد:1010ل س1 أه ذزه للهمة عنصع عل عق .لجوو: ) .2 لأنعامة يث .11 .لنمده1 .2 .8 .[ 
766 .(وانو: ,بابماماعب25 أص أن :)-ووم0 إن لمعه 

ما وممعععظ كلم ,عرمط اهدع 1د طغاب "ونوع؟ بواتتجوعءء" أن بنط لدعن أ أن-دكه7 0 ى .(67ن1) .1 28 ,دروومهما 
١١ 135-146‏ ,وما عاط 

قلقططمقط؟ بوممافوظ .(لء عم2) مطيم ومنؤوعم0 .أو1995) .عأ-كة روه" ممم 

-10)ههات كز ناهر 134 .(.150) وتعطتع!5 .[ .11 15 .ممتصوعا عه أمعلد! له والاتاوعء,0) .(ققود) .[ .11 ,عبعطلن/لا 
رووعم8 باسعنااو نا عم70طم 22 340-361١‏ .زم) ينا 

عع 82 ,امبامعمة 11 عاتملا بع لز اطأعوسم إن +بم 7786 .(معود) .© ,كمال؟ا 

متهن لكانختمصا أن أعمحص! تداعمة عطء ورمنطدتاطفاوظ .(جوو: ) .0) ,طعداعة1! عث .51 عا .مموأوععد5 ..ا بموازطللا 
1140-53 ,(66)6 ,بو مأماءب؟ط لمهم5 لمه بأ أسدمدم إه أمصيى 

«كقن) . [) إومطنا١‏ معدا وأموتع8 زه وعدااكن أمماءءأء5 وس بس ااأبرعادبا) ,غ38 نهر" تر] .(1956) أ .8 ,)زوالا 
.ق5ه2:6 5111 نذاذ ,ععلقطوردن) .(.ل0ظ ,اله 

-نماع8 مدجزوعم0 إن أصحدنه]..عتهما .5 ومتااننه] بأوعلالا نمه أكدظ باتطتدمرن) .(لدهودا . [ .عكلداتا ع ..| .عتعلدنئكا 
172-55 (26)5 جما 
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مراجع الفصل الثامن عشر 


« انعنمي .( .كلظ ) بعطام:) أ لاعن لاسمطمة :) قل درا .مسعتجو آمزامذا أه سساصيمةه عط ليود 17 1ل نساءجاى 
(مجج-7ل8ا2 .جم) مبرهنجردماأ عد تريس إن ايرس 

2 ,ققدرها5 .ف هآ .مملاصدعثته لأنقة تردتكذدعسمم ععتامب اه لسك 3 .لووند)! عه ,مدوساك عة ؟] ..] ,رتماسضملا 
جم) ععدعهااعغهة أماعالرتضه عدر ومع سدرحدم2 ,(.كلظ ) لإمعصيظ .شا عة ,معلمرمه"'! .(1 ,كدعاسن ١!‏ .:) وما 
5()| سوسسلم اذك تكويسويه 

ووع7 انوع انول لعصة!آ بها! ,ععلتتاحمة:) .ربعاساعيكم ها تمان وعاديت عاتسصنطظ اجون .فلا .معاسمق 

عأتمنتا لهمج0) .أمظ ارملا بعك !ا للع .20) هد أوسنااليمة أعتنت معرجيع تألم ادا أم كراضرى .لجان 1 .لق يدلا 
جتن اص أونادار 

عتكة8 تباعملا جعثة بدتعهنائ :دلجمط ودعاصم عدت ده عطاو لذ قم معومت 11 .:مريود) .ى ١ح‏ ا 

(قلط) ختمطاعصسنظا .5 .طاعة بطعنه5 2 5 برإمعسبط كما تبمامه أإنععآأتل ننأس عمسا [ .نووت أ آذ تسق 
دامع ١زنط‏ علنمدال1! .و١‏ -خ ترجا بصححفطة تكتممأت مدت أممج رادرس مافرلال 

ورمع ١111‏ نخاذ ,ع نفداسس:) انلوقت إن عرمتسعسةغ .لورس دا .لطا ى اخ رساسظ 

بكوعر8 واتورع حلملا أعماءان) “لمنأ؟() علة! أم تراه إن وساترةكعاتاتر 116 .اكيبوية) لاخ اخ مفاسمق 

علانا لمدماحاصسمم ) ممدعةزمترعع ع )عابنا مث لأناناتك::) .(لاد لمعم وت ككا ظ .ممحولس1! خ .ةق لذ .ملالا 
:)أن 

ووهع8 بلتوعع حاولا عولمطدين: ) .دناب عدال عارااداعتصهة إن عاحسا أمت»دد 111 .تاكن)) .لذ ,لكام مم8 

إن #اناأعنا؟اى ع١‏ أماقت أقانااد إن عمن(10 1/16 “معلاععترجوعم أمردة أمايي تعمد م .اوقكن ؛ ٠١ ١].‏ لمداناعسا:» 
وحمرظ ''للذ خلا يواناسست:) صمو 

ممانتماء8 عنازامماءم .كعاغمطم تعهدوتا ناتيت صا كوه قددهام:ظ (جوهو1 ) © ,كاأتعدطقب] ل يد ..! تيصحص.1]! ..2 ]زا 
71-105 .2 

أمعة 1761005 «مأغأولناص 5 .2 عو :.ممافوك هاتة الاكتتام أه مسا بأأه22١20)‏ زجوود) 1 .:) من [أزاذ عن , ١(‏ .آاذا) 
عماعدء ا طنم عه! أس1اأنأئة .كاتنائنم 

موعت ,( تك ) عع لأعتن0 .ن) 6ه تطعمده .5 صآ عفاوتهم لل10لخىة أله كالتمادوم بعطاميا م11 (كرين1) .11 .نصناة:) 
مورمص دلا لممردع5 أنه ممتعناك لماععم5 .قعاغتمه بط عللة أده ععدععرالع ادا لكاصتضة. أسلنم عدأ لإ كما يصاة 
.141-166 ,لهاف مهبم وعنة 

بطوتناط اانا «معلوعم؟ ه إن كاععركه عصرم زه أعامم ععانارزددم ى ب«داعسأممجم عصيدعد(] الأجود؛ لذأ انرا 
كوت20 طااوعع مام !ا طئصحد أ تلع 

ا قطاءه]! أمه؛ ؟تصوصن5-ومنتدزيعل عارنماع3 لونعغم ى .(19095! .5 .5 .كوع2) ع , "ل .11 ومععق 11 . [ عدر 
:1 .(1-60؟ .مم) كدمانعاده ااعطوط ,كحساطعمم ووطبر8 .(.لظا) تصدالة1! .ل ها سعممى امدمط أه عيمم 


وبنمة | 05)] 
فوع 5411 تخا .عوقختطمدة) .مل كانم ألأاى و عننمنننف أعذكا .لعوودب ٠١‏ .11 ,ودر 
هن أ772ها! ام تالذوقعع 770[ لع افع ثم لزه سم «مابسصتصمع 4 متايه أعأبس طادرم اما الوكور: .5) أذ عسرر] 


مم2 ]| 1ذ بة ١1‏ ,عولض أورة:) تمتعرم ان سبر سام 

معنن غدع؟ ععدرعع أ أأعنه1 بوملممة عماع ممع أه عكماء ه أت ووتتنادء عد[ عه! مومهم فق .اكمن ا . .:) :1 كتلط 
57 نذا ,عع لمطدرهي .(271-153 .مما بزالأدتع ملم موالمجمم/دز عالصهمع5 ,١.لظ1 ١‏ 'طلكماتلذ 1.١‏ .لك را .عدمةا 
ععمعم 

8 ية ١عوهذ5‏ .ل ص[ .ممقوومه) تجوعط؛ أعردج سمل لتيماميء ن١‏ طاأعدسعممه ل عقتس ى .(ميور؛ .ذا وبشسنام فطلا 
دعأامل!ا موك .(157-1065 .مع) اماكمجسم] بصوعط ١‏ مجه بدعنهتعكال لزه كأعا)مم أمدناعه تدصت ,أ.كانا ١‏ معأئتسا 
لامك أن كل تمصن ]5 2 

نمه 135 كلم :216أج © ذا أتزجة ٠19‏ تتتاءنداة ع1 .(و98و3) .لآ بتعصاوعة عة ..(1 .)1 ننطئه؟ .8 ممسمتقطدم امم 
١‏ ,لد .ععموعنرأأك ادا أماع اك .5ع أمرصتحون 

مع0 2 الوح اجاء: لع قوط ناعة تساك كه أعلمص ق :نام ما8] .زجوود) )1 عنها عة ..(1 صغوة:) ..10 خا .عسباعم"] 
141-203 ,19ل *انها7 01 ااانا 
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مال مده عمد عفلء انا أماعارا عق :هنف عدأ زد عنما مم00 .(1995) .(.509) .2) ,مدعل اعندان ع ,.5 ,لطعممم 
.1-345 (4)2 ,مصادعاا تعاغتدوم سيط مم5 أن وصوتانلت لعممح 5 .تعاض عبط 

و76 1111 نشكا ,ععلترطديها) .نكم جمد إن وأعااطيت ع1 .(1995) .8 اللعمصآ 

راتت لكاماظ كدت[ هن قعدفا مآ بأعناه نحل جععد باغات !امع ره 4 انك :تالا عااأنهع 0 .لهوود) .1] وعملتوت 
1 ,عنكد8 عاج0ل سولة . هت ,7تقطلدجة) ,امال ,باع «أامم 56 ,موعمصط 

51 ,(.1803) لإدجة011 .شر ع بسلهئدده! .5 1 .و تلصدع! لمع طممة ذه كمركنمة طععم7 1156 .(و8و:) .(1 تعصدرعني 
ع2 رامع انونا عملضطسمن .(دجعون1 .مم) عمنحوعمة؟ لمعا ع ملمجه فده يغدصا 

«عبانة لت ععدمء قاذ لإتعنوعكتل عقدعك5 .(جوو1) لا ,[أمأمله) 1‏ .12 ,مقحعة!5 ,2 كلموسلظ ,.ق .وملرم) 
أمنتتعة أتوعء 5 هذ لزه وس اس صمتاناأمء أه بقمافنظ عط نمم عأمتسععة مق نقاعمهم: أقصنط 
.مسقطاء كك :زا , ذلا .381-0586 .مم ,بأعاهه3 عمتصتهد عداغادمومن) عذأ) لزه ععاع جاده ) 

167011 قأاقع؟ #عمهة ممادومه عع ةلا :رمع عذأا عدنعمك8 .(جوو2) .(.1:09) .5 ,تطعمهظ2 عث ,.ن) ,عرعلاعمهدد0 
رلاكانضاة قعاغا م811 لعول3:2 أه أمعوءأم ميد لوأععم5 , (منعمممجعء هده مم5 ببموعع 11  )‏ مامر اسع 
.3-14 ,(4)1 

0 .ك1 كت أتملاءء!1 .8 .5 هل .عتاعطاععة لصه ,كا ةاتطوط ,كممدونة1 .(يو9:) .11 .0 ,دمه0 عل ,.11 .[ ,معووبدعم1] 
ضوع 5 :100 ,ممع ولطكةاا ,(138-272 .مم) عامعاةمصيك! صالخ مماط ع7 ,(.كقظ) ومكلتها 

.(تعذدن #مأطعدويي؟! بأعنتاعنجهما ععأه عاكآمر) عمللن حمنفملئط وأطادء 0 .(1992) 8 ,ممصسلاععء عة ,.ن) إنرموع1]1 
عع 14171 :حرا ,عع 1رط ويم 

-أقادة أمتعترا عق ,(.10) للقمصاعة8 :1 ص[ #عبنمعى عط رويب فلا002 ه ل لنام بعن11 .(جوو: ) .11 .1 معالمداداه] 
عنمرعلوعم ع«عسساعا :اطاععملهه2آ1 .(جعو-ومه .جم) العده ترجه بدمداأم تكله نا مث :را غان أممعى أمودت ا 

7# فاته فاوععهه قانداظ .(1995) .(زناهن) لاعتدعدة11 ععاجو !ددم 0نناظ) نكقلى" عثة ,.8 .2 م5:2016(ن1]1 
.عأكمظ عله بم ١7‏ .اللأويس!! إن ععامصطاععم أمنعة همه بم عدا كه كأعومه: جعانج07ن) :دما ع ملمده 

7 زه كد فتعنه نآ :ةا ناهد1 .(1986) .لمووق1 18.1 2 ث .15 8 أعط5ال! ..[ .غ1 الفصرزن11 ..11 .[ ,لممااه1ا 
ككع2 1111-2 تخا ,عمل تنظمرون) ,رصعندمءكة أعاره رهصتصروع] 

6لا 11مأ أماناج:؟07ت أنا؟ناها؟ 0114 أكنةمقت 0162 18 تمع صق (نون ) .(.5ل15) .ى  [‏ رعلمحدق8 عة ,.[ .1 علدمنزاه1]1 
:]10 لموبيصهل؟ ,ع1 تممه تدعدط-عكهه أختت 0 أج0 اه" رزاع مأشاده ١0‏ كع !أع0672100 أكتسائء0011906) 2 .أملا يمو 
.عاطم 

*51 عنامارع20) . ومتاعهأكائهة اللةتاذتدم نز ووتتاوقدم لاو ملدعة .(و8و:) .8 2 ,لمفعقط1 8 ..[ .)ا ,لمعراه] 
١3, 205-56‏ ,6ءغلاج 

خك1 ,ععةلطدرو) .#اأونهط! مستنهعت ما يهعلمدة :وجمعا أمنولة .(عوو:) .83 2 لمدوقط؟ ع ..[ .ع1 ملدمبرأه1] 
١‏ .دقع 8111 

لاعسسن1! 2 15 .اأعبعا لهدهم ةانم درم عط غة لإتمعطا لك :لوتاذكاه7مدم! معدل .(هوو1) .1 2 ,لرنضا-دومعوطهل 
عامعلهعةم نوه0هدمآ .(291-326 .مم) ععيداء أمعتكيااج عداندعدع ص9 ,(.كةظا) دمه0 . [ .1 لمه ,أوعلذا 

.5016166 عداء ااتتع0 011 عناأاعدم2”ع7 لفنااع و مأعدعأ كا :ن)211أغالكم 0::4ي©8 . (2و19) عه .طأنمرك-آأه| توحدكا 
كعم 35111 :113 عمل مطتردت 

تف أناق1 تتمجنه1/! :ةنا ,معأدالا سهد هاماحدمعع لععهط-ءده© .(جوو1) .| معداءعدام»] 

ععميه لا مامند2 أأطعملا؟ كرولا علمس؟ تعقتدح عط أه عمسكدها ع1 .( دقو ) . [ .ع داحصرئط عة .. 1ل مرمتمميز 
205-33 ,5 ل عسسم] ألم العتلررو أرط 

قوع بموعع الو لا مهفعاطان) بمهوءتنحان) .كرما سامنيم عا )دمءث م عمن يعاد 1856 .(1062) .1.5 ,مانا 

مصعم معصه أه نورع]2ناك عط" :رع كنل عقلقدعلءه أه وعومععممم 116 .(8هود) .ىق .1آ بممدرتك عن .1 ,تمعماانما 
5--2.15959ل عمالععة من أأاممرم,) .لملانأ 

مهظ .ذا صا ورمع !ا أعارت يدع ن مكنا إن عاعلمه: لهددهة)وابجرع07© .(مهو1 ) ١١.كلظا)‏ .| .موه ط5 نة .1 زرمائنادما 
قاتشه )ا مدكردها١آ‏ :خنع ,معأواذة 

أ ةاضاخة أناجها!07ن) :لا اعناتت هك عاراغ ماك 5 . (1987) .14 . [ ,امارج عن .نآ .ن) لمسقطولم8 ..ى .]1 «مصنك ,بط نرعاومما 
كودع 1417 نذك! ,عع لامطمممر) ,ججععنهم عنزتوعى جط[) إن عدو انهو وماد 

.كقع27 1111 نشل ,ععلقمط0ة:) .سمتتدعن مف .ءلا! لماع لفق .(5ه19) .(.0ظ5) .[ .ن) ,دمأواتها 

257-286 ,و ,ععءهاأأءأد! أماعكنكم نمع جمعوال أه بوابوننان قط .(1977) .8 .2] ,أقمعم] 

القطع ش84 .15 10 .تعنلن؛؟ة معد ععوط!' :مومع صععكنل نزط كرمتممدع]1 مذ ىءأاكتربيعط أن عام 1 .(وطور) .8 .(1 ,أددمم] 
«أعده ججمه ععدععنأاءاما أصعايا07 عل تومتصممعا مداطعداط ,(.كلظا) [أعطعغتاة .31 1 عه ,اأعومطعجة) .2) .[ رهاء 
عو ؛ف:) ,مغلة ملدط .(قوخ-243 .مررر) 

معت عيبنلاء):1 أماع الام امت ه] موعومد 115160 21 لمه لام باللا .(وقود) .[ ,جحضمم 8-راعع5 ع .8 .(] ,أوهمه] 
269-24 .23 ,أاجافان ل 

عأ رولا د 6 عاش 221/2 . (ه8و1) .[ بع ةطععلعا ‏ ,.هة .ا ,صنوطمععاء! ,نا .8 ,مممةطعني8 ..ل8 للودعلوانا 
الللوضاة © خلتر 

الا خكما ,ععلمطويهر) وعدعاءة متعم م1 كلل ن5 :ومموعنعم أملدء81 .(1987) ,0 .11 ,قموع:!!-اعنجرده | 
كوعو2 
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كاماغمصعدرم م1 لمعا رمعم 2 .دمت تنموك لععاوونى لعة ععوعهنااعاه لهوك0تامة .(جوو: ) .)11.2 ,كماجعم !11 -أعدودص] 
نه ععومعنااءاهة لدع مخ" له عناككا لونعهم5) .103-1313 ,وو3 ,ف تمعد ,مكمم] إن ناماءمد لعيرمظ عذاء إن 
(.وطلمع:! .]1 ل عة إرقسنظ8 م معلم8 .فق .51 له “كلمع مدعل عن كطعنمعطللدعءط بيذ بلصناذ عط 

تقلع 1"28 :وععتع مد ”1 نفك عممت 5ئ5أموعمم .(روو1) 2 بلاأعنلرمن 1 

«جعت عا وصاعه ودعجاما أت امافصعع عع أعنها- عن عع ”صاط .د عع السام ععثامط .(1995) .8 .2 ,مهعجن اا 
.11 ماع تتدرمه81 ,ادع زمنا مممنله]1 ,ومتاملعدولل لصمههل لعذعناطسم ونا .عادوء 

جم) نتعنا فحه ,انمه ,كفاتصومعطن0 ,(.لك1) الممطعاعءظ .[ هآ .نائمط لععمع؛ نامصهه© .(1جو1) .1] رمدومععكواخ 
.فتكلا منضنة5 :مها (175-169 

(80) الموطعاع8 . [ د[ .بطتفمط عوعمدمة [ لعقاع أناجمم) .(1968) .7 لصولا ممموزكاء1 عث .141 ,ممصممعاعد اذ 
لمفدهة معاد[ منضسة5 :هه00جما . (وئ-جوو .مم) بأ« تفدجعع عامدعتاران) 

رممعومعددتكل لورمعع00 معط تأطنود نا عع غنصوجمم وط دعادمزد ممم للا :أعنامدماعه ع1 .(1976) .[ .امقطاعع51ا 
01 نعبوط مكىالل ,باتورعمنمنا علد ,وع ممع لمعتمطءم 

أماتنا اع انقط 601 موتعد 1 ,(.كك8) عاءعطوعنة .[ .© عل علموطعك .0 .1 1030/1 52-ظئن14 .(1961) [١‏ جمقطعع )د 
مسسمعطاءط :زلة علفلكلل!] .(26عجن١‏ .مم) عع«نأمامته؟ عنام عادمهممم عند ع« اماجماى 

-6 مقع لصم ل اعهأه81 ,د نه .تتوأقولاء 200 اتلاكزناع أه ومنان[مع-م) (7وو1) .10 !أن عه .1 ءيى بمع ]زاح 
مقعناطيم عه لعغتنصتطنة )مضعدنامدك1] .كممتاملصنه) عنعروعط] 

كو26 1137لا خالا ,عملخطمون) .«ماغوءع مج كه عا ألصدم-بومامدة .(جووود) ١1.‏ ,المطعاناخ 

كص ءا ندم ]أرد8 .[ 15 .5 ما دعكمووع, لعنناميا .(مهو: ) .11 .[ ممع وسحعب!! ع .. !! ..) كمد من 
رجإح) عععاأنك إن «ملأه ممعم ١116‏ مجه بزع ماملاءن5ىم بكمدماانتاصاظ للدم قلءغأو مه 778 ٠(.كل‏ نا ) اس1 . [ عه 
.ووععة جاأووعدنونا لعولا :005:0 .زملاك ووو 

انام :ومقهمآا عولعاتهها عكومهة إه المع ه[1 «ع«منوونيكوء أده كعساءعزهمه© .(ج196) .18 .)ا .تعرروم 
.أنه مدعمكاعة مولع 

عة بمعفدصة"! عتجدزمدا .[ ,تمايزه! .) ,ممع ممة .0 .0 هل .علنا أه كتوعطامق عط 0غ أعدمكديمه دخ )1992(١‏ .5 .1 ,حمق 
لك أده ١ا-دوداللمة‏ بقن ,نان لموسلهع8 .(قمو- دجن .جم ,ع .أم١)‏ عا أماعاراضة زحلظ؛ معوكسنبمط .5 
عونا لمواء0 نلمهلد0) ١11-143([.‏ .جم ] علةأ أماء كلاه ره بتطممعما الم +78 ,ز.لظ] معله8 .م .للا م لعتصدمع8) 
1006١‏ جوعرظ خالورم؟ 

كرعش .عانا وماعدةء أه امن عط؟ ليد دعك :وركامتطا عتاعطتجزو ه) اأعدمءررمة كدوم نأننت لق .'بريو: ) .5 1 .جد1ا 
1١ 1709-0‏ .لقا لفت 

انان ل عع عتينناء :أ أماعتزناعة تجردأملسطااعم آم طننزلنحد ععى ىق :الخ .(وقود) ع1 1 وعمسا ع , ( .0 .عتطع 8 
249-31 ,23 ,أممه 

للاساناعاط ععنعبياأاء 11[ أماعترناع4 .5ع «اأعممجوجه آق أن تمصنك ف :وا اده .(جوو1) .(آ .ععول م ضوط ين .. [ ,معنا 
, 7,437 

ذأ ها كدسقاهء د أررعط بعا«افوععنمم فءامطداداك أءألهه2 . (86و١)‏ عا .[ .لمدااعانك اذ عة ..ظ .10 .اعد ااعصسنه8 
كومن26 5117 نخاذ عمعلءتطسنز) .اذام مم اأسيوع إن عمل 'سد اوبصعنام 

مدنا :ممغرد أاحصمماطا يصدع/؟ منةأم جما أعاثه ,عه عبر الك قم1 لداعال:+ان ,عو أرنن عأطاوحم] .( دوو ) ما .الا ,سجظ 
كوع2 جاتكمعكادنا 

(م13-3 .مح) لغءاأوم إن نناقاضاه2!1آ .(.188) معله8 لخ . 1 16 ممع خمعكتل مندكرصطة 54 .أجوب ) .5 عمأأندلء5 
ختدعرظ 5111 ٠خاطذ‏ ,مععلءترناصضة:)» 

أ تالتكت 5 بلأعن أ عب 7 ومدمنصمء أماءكااعة أيه أمعم غه عأمدأ عانم :وصماد موعن لأء1 .موف : .:) 11 لأمساد 

الى .ِنة .“أمل؟ا!:11 .ناه ناكاع اتن أعابه ,كأدمع ,كومام ,حابردهة ,(ججون 11١2‏ , ممواعراة ع , 2١.‏ .11 ,عأمسراع؟ 

ماع ندال الوك م(أ! معنناكتنن أدبن عأكلن 10 عماتصوصا «عأء نالأ كله وعتأصع د11 .اكقن ؟ 2 رورع 1ن عة .2 84 )لمنطاعو5 
.هذ انمعدا عه نم وردمنم 

و أل 014 تددر منلاط جز أ انه أقجع دنا جع اناطتدمه وأكامد! ,(1قو1) (كلفظ . .:) أعمطوم 1لا عق .8 .عل مامد 
ااسطاءع نزخ ,ملسلداا!] سوسس 

473-407 الى لأعنوالءاعة «دزن8 2821 ألمب( 2 ل8 .كترهعهوم:م لاهه ,كومتدمرا _حلررااذ .(90و1 11١‏ .[ ,مأعنمة 
لعها؟<) << ) .[لظج6 .مم ععصبم! أأعادذ أمتوإذاره إه 00 76 .أ ]| معلصلا م .اذ ملعا ودصميل 
(دمون: نومرظ بوطزعرم حم ل[ 

بلكلظ ؛ تأطاعصسسم؟ .ذا عن ممأ ءأعجدني) :)© 18 .طأعفموممن ع )امهم 4 امنقص نضمعاانا .اجوود: فم ]١١‏ .ممسزة 
لعادع أ سرعما] أ ممسجزق تمعطمم لا ] عامس بدمعم نز كلاذل #مراميفعد بن أاتصرف عمساناا :ررب ع لبر سق 
1-27 ,١1)و‏ ,عم تملا وعت فتن 1] لم9 أن تزع ون أدرم اك :مم9 

1723-2041 ,(12 ,“علمم50 إن عدنم) الأصنه؟ر .زعيدذذ تذاععم؟ | لمعحنوتل موتناعداذ (كؤيند؛ .ذ 1١.‏ ,مزج 

أم ليان اداكة اق الأدرمءن عع اوسن كنا اأجدمعم ععأنام توص أ5! لممكسلمت لمق ص3 (رون1) .كا ,كصاة 

حنقة ١‏ 1 عاء! أمءكرناة. .ممناتاعم دري برط عوتحعطعط لمد عبدأمطجءمم؛ (1و ومتكادظظ .(لموند) .)ا .كمذة 
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217-53 ١ل‏ ,مأ أأ رن ) أت 1م اأمطا زه تمد نان[ .كوأ أمتتدء 3150 ,5تكتتتقطاعع0 ,وعيحتينك14 .(87و2) .لى , ممووماك 
بلمه!0) .[ججع -دوه .وم | ععسمعأأاءاما أواعإتاره ره اطمددمائطلمح 18 ,[.لظ1] «علم8 ,ى .51 وا لعأمضممع1]) 
(مهو: ,وععرط بطأاومع نازولا لره]0) 

8و3-3قو يوج ,ععوعج لأء 1*١‏ أماعطراحة. .صمتاعء[اي عأكند ع1 .(5و39) .(.لظ) .5 نذأاممرك5 

لنحق ,ى ,هق ,عمتضدوا]ظ ممه أوعص مصوظ جمصعصويج صهذااموللدض عط .لقجود) .[ لا العطعاناط عث ..ن تزدوك 

ووع20 باتع ترقا مواععصفط :[:! ,ومأععوم8 .كدماءيأننهء أمنناوعع ىن .(2هود) .8 2 ,لعمود1 

ما كععع يمومع مممتطلعنط أتمامعه نحط وععاأممامم أمامم عتمم أععاء ومتخكاوعط .(قيو١)‏ .ف ,لمعمومط؟ 
عنأء إه كبردالعععمط :ءلة] لمعتتاره وذ كعم علقم .(كلظ) ممعحط) عه ,ماعع1ث5 .[ .[ ,ممعولظ .ىق ,تدعماح 
كعم مم5 استامعظ .(جج6: 64 ,نم) عزنا أماوكلة اما وده ععدت جم ةددمم) ببمعررند باط مام 1 

عتمع لمعم :«ملهوما .جءتمودد هده كنت باكعدمة) املظ .أعوو:) دردطاها نالا عة .5 .للن]' 

عادولا ! بف أامعبت قمه بردالاء اإصمنة إن أعالايج «ءاناتيددص م :5ومع دمر مننامععع 1716 .(جهو 1 ! 0 1" 
اوناع :زه 

وو ب ادرحملة 2 لمع عه] ذأكهدا لدرباءع انطاعنة 116 .(كقعرم 0ذ) 2 عل , وأملوع8 ئث .3 رمقون5[1 .2 .1 0 
وو مأساعووطى ,إصتمنناء 

زعدكذا أماععم؟| أمععة ووناءعد عولع مدعا كنامسمصمثناق بمعرعنوو نأل م وورتانت:2) (جوو1 ) .21 . [ سا2 
255-203 .[2): ,ع#عاماءة إه كاد الهأ مغ 
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مراجع الفصل التاسع عشر 


كارع ١١رمع‏ مم5 :عأتملا يب ل[ .بكانط نوع نت يعومأه طاعيىم لفزعه: 16 .(1981) .51 1 .ع انطقصسمة 

مايعة وخ .351 .8 م1 .كده ا فماصموءه 5ا :ه06 تممدز لمة 'طالأظوع أن أعقمىص ن .(8هو ) .31 7 ,مااطومم 
أذ[ :دملهما .(121-167 .ومح ,ه1١‏ أن «مامااءط أمدمانصعتومعهه ما «أعبمعيعظ ‏ (.كلعا) وعمتصصيت 

0)0) بعلادهظةا وناعةفمعى إن بجوماماءيكم أماعدء هذا ها عامفملا :أعلاتت ذا واأأن ألم .(قوو ) .لا "1١‏ عتتطفمةق 
للحت زوع ا 

لمم لاله ل [أهدمووعم أن زعام عنا 1 :عنام أناء5 ونهوم8؟ كرما أنءذ عه عأهمع]2 .وهو 1) ١1‏ .8 موود ين .© .]3 ,لاملا 
ممع إن لومطمموط ,(.ملظا) معدم دسا 5 .8 ,الداط :]2.7 عنطهم .8 .ألما .جمدتامعتسوءه مزأبعنري لحممو 
قوعم2 واكمع انه نا عمل قمطورهن .232-251 .مم) يددمراء 

13/510" :1008ما .الما صنامهه1 لزن #العد جع مضت 7116 .(1961) .آذ .2) ,معالةا5 ع ...1 .كصراظ 

ع8 انهل بح لا .كاننا )امأ تمحيعالط .(قبو) ,[ .2 1 .[ لعزم ع8 ,سآ ,لطعم 

عضمع]5 .[ .18 دل بطالجقهعى أو يعي طنيطه م :ممعععم مضه عنيأأنى بلاءزعه5 .لقو ؛ .151 , تولفطتص تمعمى[زو) 
ركوع2 بجاتكم عاونا عم لصطهمة) .(وتو-وعو .جم) وات تممص ره «سامم 1134 ١١‏ ل ) عرممط 

.فإط ا ععنتعع أأأعادنا ممع إن واأسبدرمأءرعرط معطمه!ا5 .[ .8 مل لمتطام0 .أجوو1)! .11 ,ترلنطتد دن دكماوتن 
نل لأتترع د11 ارا بم امم ولايد 

فأذ 0 أعلزن .كوعملعااع لسساءء!ااعتدذ مز اطوتكدذ [ه عام عط؟ .لوقورا .( .13 .دعاك بن ...ا ( .ندل مهدا 
5564 ,25 بنامء*ابنا0) 

لأخهلهل نغ عصصب غز كا معطاكا عوللماط غمعيرنااءغه1 لسة عكنمعجيعا . لوقو ) .[ .لآ مرعاوءتذ عة الى 2 امعط 
مح و .أه'0ا) ععععيراأاء)؟] مج« زه رورداماعيدم عع ص دمعوصعاية ,(.لط) ومعطصسع]ئ5 .[ .8 ول قمجئزمطا 
مسننتقطاءع :(:ة , علملداة!! .(157-158 

مومه 51 .[ لآ ما بطعصئممة علتاوعاء؟ عتامطغصد ف زئارمت عطانوع لمة كعانا عمتاوعء!) (وققو1) .21 ,رعوامدي 
موافة) .الموسلن2 ,روا وعناتءعدرعمر أمعور مامأ بخ إدو جمدم ادن ن) .اننا اأوعى ]إن عكمثمه 1116 .(.لكل عرعط 
عوعوط سنوءع طزرونا عضا 

١ 8-6‏ أمتصيسر لتدوعوعاط لمعم :) ,مدا يصمروعمم جمس اام عكتلعع ما عق بطتحضيهع:) .لطمكن: ) .[] عمرراءن) 

عأقق8 كاعملا محم ا كل جنر ترصتلامم,) .اجون .11ا معمانن:) 

مجمتعلطن) ,تله ممع ؛ يخاعانوجى عمال وعامو له وأعنفد العام مامطعرعم ك4 .ماد انه عأاعصمت .(ركن1؛ .8 .أ عمصارون:) 
جود [يعاد دانم لمعك لمجا 2 .تحص "1 منيذط1 ) أه جنجسحن ) 

بمحلتند(] ١.‏ .اث ومعدارمن:؟ .ل .1 دا تممتتلعمصا عفدل أن مماستصاسيوك لام عراة .تقفكويد 8 .1( معنايم:)» 
عدم '| نومع لون ععلمطصهة ) .لو26-دهع ججزا عدعماء لك إن عمط اجوعصل) .؟ واس : 

ل اأنتصفصل تأ مجعععاط واننزاوععن) عأعصت مبتاوعع» ١0‏ طعنصرجججزة وتسفاكك ووتطايى ع1 .لكظنر؟ ,ظ .11 مغطدص:) 
2-51 

ه-267 ,ور .املك [ألا أوعانابطعرعظ عمااعامز آد مم5 أكوو2)؛ 2 .ل انكاس ) 

21-2 ,485121 .الال" له بس 1 لل ل الي ل اءكرين1١2.1]‏ .1] تأعصذذأا 

117-127 .65 حيعضعقا أمعاتزمامطني:2 .اللي كدنن حدمتاء! مدان .كنأقاذ لااتمصساون ؟) اللوو 1‏ ]ا وعلصدااملا 

لعولا ححفك ع دمل امه لصت ونأ إن كرحي لفت نا( اأومع ل “رأويصين موب من لأأتكأا .ربد .8 ط سلا 
: عير [أموور8 

أنزذذ لمعهذ امت “تتممصسظ عمس ورعواممم لوز لصح ععرعهراآه اما اعومعدر دنا .1 “1 التمصطعذ5 عن بن .ل تسلج 
"نا | مدق بررم ل “لاحل ,ومن أمرلبين”1 وتيت 

د12 اطاط تصفرنصيل ١‏ 69 بعلم ووممتقيق أممصوكلم اواعيوسن ترا أو معتدعجر نا (صس:: .نا .كم نونز 

عماجل أ0؟ عل مساك ارما عملا عم لموره مبريرويك عرط1 .أونكود 14 1 سارو 

جد .انعط المسعن مواد ماك لعل دعنوتماعه] مصربط لصت عت() عنسطحكوسهما .لوكو .أذ 0 ععتحدث 
51-5 

دده أأكمجرعي لمعداةتأدافعوة دا أمعصمن ام حمل عمناوعنا أكمه تملأ يكوا مول نممدسند .(و1:983: .31 .11 معلمدظا 
.7ق .1 بوطامءانا وكعصلورقا إه أمنصول 

1١1-12‏ > خرحرز "80 اعرد 'ن 140734 احص وومتحوع عاحلعودء 6[ موتاهن ) .لقو ل .31 1( وماصن ا 
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عن] كعووقالوت لتفاعم لمن ,عبلءع لام ,لسن تساك ثورممالط عرعيه6) لمتكعتوط؛ م معطلة .(ققوح) ١1.‏ .11 برعامة )ا 
افد نأصدارمئعه ها لأع وموم !كلظ ) توم ميان .هآ مل عة واد .كلذ .8 و] .كده 6م أمقععه 15 هوام ردنا 
أذ[ نوملدما .123-167 .ضح ,ه16 .آم١‏ عمزن ماعط 

2807 لمت ومتكمئتسوووه هه]! مومنوء اأممة نجتمعط! كدرعاكو لمرعمعي) .(1972) .2 ل[ رواء ججدعوه18 عل .ين لا رأكد)! 
7-65 1ب (15)4 ,أها7 نات[ اااعا77عع13714]] لزه ١1‏ ”ع3 .أد70 386 

07158111 قمع متعاصيص نا وتطأسعلوعا أه ذافق عط هه برجددع وق :ل[ع5 ع8آ؛ سرمء؟! وممودما .(مهود) . [ امسا 
جدقود ,(26)1 ,ع6 7م56 «مأتمناء8 هءأأمردة إن أمنم] .5دم لمج 

رووع8 هتنصواتتلف) أو جاامعطلمنا برعاعامع8 .ط[اأسعع عوفنأفت إن عوم زات ديعكل00 .(مهو:) .هآ .4 رعطعم: »1 

عقا ممم أرعجرزة آأه جد امناة ع1 :ززع نمعوال علالاوعكو أن كوععممم 756 .(88و1 ) .21.4 ,مموراك ل .10 ,نصفمطان»] 
1309-5 ,32 ,#عاعامق عن | /اارعدي) .3550 

من تمعن .لأعمورومة قط ,كمعاته عط .لدب4 لله قط1' عزن الاضوعرت) .(88و1) .[ .11 وإتعطمع:5 عث .1 .1 تتقطنيا 
١, 61-7‏ ,أماديمل أعرمعصظ 10 

3861ماع الداع دنا بجميوع8 .كسنانيد اديه صا ععأقاكء أنا(0 ناا نوراطتحة ,(1976! 2 .ل( .معدأن عن .نا .[ ,طاعمدلذ 

!]فك 1ط لمملا بيك ١‏ .ععاموعاتء لزه عأياى #قارناط 116 .(1960) .1 .10 ,تموعرياء لاا 

كودع 21 وت"”1 بلأوه ]ا سدى !1 .ع سنا ينه اك أعتيده أممه بممعط) لماعمذ .(1957) .6 .18 ,ومجرع اا 

«ماتسا؟ أوأس نينت أنتة .الامجو ,أهنا الها كفت عدت سا ك1]! :أمنجند عه 101 ونموامن8 .(جقو1) .1 .1 ,[أهئألة 
.ككدطا - كوه [ بمأرولا ببى ١1‏ .مذ أ عجر «دمع لمداماع «مل ومع 

عه .كتويع!] عأرمنن جرمللعدك18 .(جوو١)‏ .2 .ل مععدعة عة .8 ,ءال اعون ك8 ,هآ ,تتمدماة ..0 .[ ,استاطىر © 
(73110 ,اق نار 

1017 ]نا أبعاءت "نل زأء5 .(مريو: ) .ن) , دبتوع2 ع .11 .[ مومع .كا ,ع ااا اعددن اذ ,.نآ ,ممملذ .2 .ل تسطنور 
بكامصم ا يعأسس ل بم ل] .عبر علأم دوو اكعوية نيحد 1116 

امه بدت ذ! .عون أأمرأه عدعانهجرن[ ع؟[) أمها؟ القع 5كعلأكيا | ١ااأأاصاااك‏ ننعن كا :7 ردمم 1 .(للققو١)‏ .02 130 لعن 0 
نع 1د ١١أ-ممونل‏ لم 

اللنطتك عن 1 ,الي إنآ ا حعتكتك[م) .كدرل أان تنوم تعادراجه) .(1072؛؟ .2) بجمررمعط 

اللو د عسملت:1 .ل 15 ل كعتارممهصح ابأو عمكمم] كانون مل أمرتك .لوقو ع[ .!! .8 ممحممنؤكا ين ..[ 1 جمعم 
«1 مان | لوو حت ١‏ .لوا اسوذا رن[ ا 5 أ( مالل انحا اخعطا معت عمبل تسر كاتمووصل :معدب أأععجء إن أعجمعء هآ 
.كدألام) 

عنم عة «مصد ل علوم بجولة .جا أديصان مله .لوقن .0 ,أمطعصتط 

الآ كوعل! عاعكم حاتكلادعى 10 العفعوحيد عأصمممععمرلء ركم 152 .(1992) .م3 .11 ,وعمس ع ...1 .10 ,تروكوع ربق 
7 -131 ,ةذ ,عرد أمابوط 

كزحوء ,9( ,صانتقا أمعا اماع50 دمعصعيصيم 3‏ مول امعتهيوس أن تممعل) قط أن كننمالساسسم؟ أقين ؛ 2 عاعتد 5 

تحنل اداندهد] عأمملا مةئ عمز اجو تعنلا :17 .(مهود) ١1.‏ 8 ,عودء5 

7جو ,0 عاك اناء4 مالم اكاسا«تاعث عتاطيظ .قتا نس6كتمتتله أن وطمع سرد عغط]' .(6يند) .ىه .11 ,رمصزة 

211611 وتلأك لمن خجمععة كبرتأعمسمتاناعء أسمكصفجوعنم)] مه تمتكتتاسضي عتتوتمق .اأوكور) .ا (] ,قرمأرممرع 
١256.‏ -وج2 ١‏ ,(خل 0ب ركرهأسعبدظ أفائمة أله رورمل د أمتصبل كول 

الال لسوت 1 ركة 1تاممت) .سكت ضة كاتاسصسق ,عدددوصسم عمد ننتادن© ,إلظور) .عا .12 .مماجرامررر 
.68-4 

مط كز إبتجريرهل “نوسلك عه ,كاسعو , اعتمم الء2 :لمتاتت كدنا اديه جاموولل ءلم تال لة ١.‏ وظو ) ا .لآ مماممدوزك 
١663-1636.‏ ,لواجق بمدأمطءرصط أواعم5 4مه ناا أمرددعى 

«نيع'1ن كن #ماحدمان) ‏ تون : ١‏ .عأككا ) )|0) .5 . ل عة تداك .اط .| نا عنوداما إن ممتمتدتل عل )0 “كيور) ه .نم5 
النسة ىلدا أزنتكا أنصتهرء7)؛ .باامكتسل ياك نذأ اسصورلت8! الكوسق4 حزم ..لك الى ؛ ,يصدى|) مجه 

وكمعتسيا نأا دنا ورتميلن جسدر “احتاأدورني لب ممناتأمديه عط حمنى الام عستاعدء!" .(جقود ١‏ .( .8 ععطدعيو5 
ال 1ك 771 1007101 .لكل ط) تومعدأدصماك .[.لل ثة عمدلا .ثا .ل دا .كالتطد أمنئعماأعاصذ أن أمعم 
اللاطك حت .عأمن؟ عملم ,(5 152٠‏ .ترجا عا نمم انتج 

أفءالمحرصات سل مسرا اسه كعاجاك لو العخصز أن نجتمعرلة ة نأصعدررتصعتمع-ااعه أهاد م581 ٠.‏ ظكور) .[ .1 وتعطادمدمرة 
197-224 .1ق ,لالماترررم أت 12 رودلل 

كنا اللتذعكلم نا رانم اسدة) .ذماياك ببمنطوا!1 .ارون [١‏ رم ءعناامماة 

11011 . السدصمن إأمحعل عاز لأسن اتناو أن اجوناً! التعرراد كارا رث3 .للون1) .1 1 ساد 1 بة .[ 8 وعصرادمما؟ 
-34.1 ,المع دروام نىء2] 

لتكتئيحى ها لأعدم رديه اس6افم كلل برخ كرتا أنه مد عضا جنا (دوود؛ .1 .1 ,مدناينا عن ..[ .8 مععبامعا5 
3-١1(.1ال‏ نعدعك5 أمعاوداملعيصط ا كوم هسول2ة امعمرنانا. 

عاادث إن “ااداد اناك 1 نل ز1 )أ تاأناعت ي1:6)111ؤاأع*) .أإننادط» مدأء عزن«اياه2! .أفدون: ! ١١‏ .1" ساسا ع ..[ .8 ,ععداممعاذ 
كنع ممما ماما حدلخ بولمصدر 
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عن ون .لذ .)ذا .ماب تيحص عط صا ع يعي لمواه؛ كزرام مع1 .(طأوو19) .1 :1 ,تتدطناا عث ,.[ .1 ومعطوعية 
تتا نلا أأمدحها أهم؟ أكذرق فذاوأكانا «#عنناها 011ن] نكاما متا م0 جا اانه ععذلمع © ,!.كلظ) هنمزنا .ىق .(1 
.عع هد ندوملوصآ .(مق ر-و7 

ماعموكة نقنا ,هال مموعلة باأطامدى عدععة «ومأمنتعل من نول .(كوو1) .14 علا ,كصسسلاائاا عة ..[ .8 وتعطجماة 
ع مرجوأعبع12 ص دانع صنت لله ومتكتمعمن5 جه) ومنا 

لالمدعط 86١‏ ,ملداادظ .أمانوعامم عنفتوءوءء 12 :عمق مداعماط 126 1087١.‏ ) 8 ,كا ,عع مومن] 

-ن اوت إن #ناضة 112 .(.10) عنعطمرع51 .[ .8 121 رمماقة؟ مذ أوع ]تممم كد جاتاتاوع2) .(1988 ) 2 ,5 ,عءتمودن” 
كقن22 بوأدرعطنو لا عملتتطدمن) .(43-75 .مم) با 

كقع:2 اجا معاد نا لعولء0 :و01 .ره:-د .لملا) ي«ماقنع إن بنفبؤ: كه .(عكو 1936-١‏ ) .[ .هى ,ععطا م1 

طأا4) .وااناكا!) اناأنتأذاتتع 0 إن تاهما .(.05:ظ) 01 .5 . [ عث عاكلة!5 .14 . [ م1 معد عسدع نالا . (6و0و1) .11 ,معناءعيها 
( 1922 لع تاكناطدح عاتصت تفصع 021) . امم كلدل :فنا ,أومراء8 .(حقمة .جم ,.لء 

ألها تمععضوع2 :إلط ,كاانا:) لمححجك اوها «دنتوطعط عععموعبط مصه أدعتحدت عأنمموه© .(هجو1) .© ,ممكورمنااكقا 

عبيه عداء ١ط‏ .(.لي) الأوسطبك .ك5 هل .سملعمئتومععه لعتمدمماما دنه هذ راع توعنط أه كتتدزنا عط .(ققو:) .5 ,]سا2 
تكد 3 :عأعملا ميلا . (مو165-1 ,وع) «عنبام« فاته عأزمنت لزه ع«ماغعا 1/16 «عماحاعص؟ 1تهدوة عذاء إن 
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مراجع الفصل العشرون 


قلعت 1 :معقاع كه 5258 كوعفا «مننعط 20 عفائجع ك4 :اعبط عاط أمنوغوععده) .(1971) سآ .[.كاتقلة 

بع اكداط! هاا ,تصصم رع ١11‏ ودتطدةأا عم «تبطيحختد نت قر :ه0055 .(6هو:) .(عملودألرممت) .[ .ك1 وسدلم 
6ن مره ن) لتوملغوء تلط 

1م14 ,30 ,اقتوناناعبو8 «معتتعادمق, .5اوعع أه «رمااتمقع0 لونمتوطعط 3 لدن!" .(1975) .8.5 برعطام 

اله 1-ععتامعء :[نة ,5آالات لممكاودظ .و)انمعى لمعاو دأن جردملة .اعقو ) .54.5 .معالة 

متت باأمممصعط إن أعصحيص] الاتاهعىه عللكااتة 00 لمتأدنالويت لفرماوء أن كاعم [!ظ .(1979) .51 .1 ,عااطممة 
221-33 ,37 وماد أعيوط أمصمد 

بعهفاءء رعو ماامة ماعولا عي:! ياتنااوءى إه وعمامطعيدم أماعمه ع1 .٠و8و1‏ ) .لز .1 ,عانطددم 

لدمنزعط مه لاتااعوعى أن جروأمطعهم أماعنف ن كلعوهه1' ننعئز أمطغانت ,نامر منطعغلل! .موود ) .181 1١‏ ,عاأطددمق 
عند اخ مامد بصسطبعه 11 ,( ه61 ,خرم) باأنأنوعى كرت دعاممع 178 ,(.كلع ) معطلم .5.5 ئز ملظ .ف .لذ دا 

.(7-27 .مم) ااانا انوع ) ,(.لظا) مجاعم 8 .ل ما نط تلاادعى أب كومملاوعدا0) .(لووود) .عا ,ملعا عن .31 .1 ,عاأطمدمق 
«#أوسراء5 عة وممرماك أرما معنم 

كنت كزمتكظتآس1 تععدانة! أه ضمالوععرعم لمدريت عد له ععوع ايع .(1979 1٠١‏ .لل .كنتكت12 نة ...8 .:) وتصرلدرم 
154-166 ,نج ابائزةأونأعءزاوظ أمممانوءدلءظ إن أماصيسل .كممغبا أ مااكت عتاغنن 

باأعقط إن أمد نمل .عادعلسةو أمماعع-ع[لعلنم طاتت ومتصتدج! جاتاتادعى أن كاعم ألم مرعاءودما 19881) ١1.‏ .[ ع8 
133-13 ,8 ,وعزاءعدء ]ديم 

.611 ا(ادر ف أصاعل أوناءءعلاعاجا عم فطع نغ دعاعء اهماد مر اكعهأات) :جوع ليرا اهنم رع« اطعمع1 .أرووح ؛ .[ .أأعردخا 
امم 0ه ] تارهس بون 

مكعم بوالوتعاتوأا عولللصطديهن) .ععوعيةأاء )دا جه نا أأمدسنمظ .(وقنو1) [ ,مأصعدقظ 

-720 أنابصمرت! ,(.كلظ) لوعءد ٠‏ .[ ية جومارم2 .لز .12 ,حكه'١‏ 1 .[ دآ عمللصاط؛ أسمطه دإعناع8 .؛ دهود) ١.‏ .ومدق 
سنتؤدأاعع -[اطا .علدلكاان1] 156١‏ و15 .ممأ ندأامعن ل" أباده بإمتصمد 

ككمم2 كتوم لون عولءصطدية:) .!.60 مهن ومالاءعل أمده ممتطوتق؟ ١١‏ بووا ا . [ .كصعن8 

0 ودلا 3 أ ع م8 .ادهع أودن داعم أيائم اننا أاوعم © .(68و1) “1 ,ممعده 

مسسأكمئاا عل ممطأعمتظ ,كأه1ا تعأعدلا مك78 وكععمجر ععذارمى أنه عجر عنانامم7) .لوكور) ا اورقا 

زاك" د عا عان 1 أمسمضم نذا أأوورمكسيعم لمعه ,ععصععناأأت1ها تواتحنئقهء:) .أدقون .اط .(] .مماعمميد ]1 ع .1 .ممسيلا 
419-456 .12 .مادأ 

امعأطدعظ .1.1)) ممصسظ ىق أذ 5آ عدم لعتامديرره مذ دوعممام ملتامعى عطأ مدتهدوملط .أبوورا .لز اكوم 
ععاطم :ز5 أ مدنا .(268-جوع .رم) لالتااوعى لابه رامد وماطدمم ود اسل 

حرطا كعل امم لطعم كه لصفي 11 ,ال ) مخضت 13 . [ 0[ كسفاء معط نهد له ععصضم عا ١١6ووذ)‏ :5 .ا .الع8 
أجووذ لمعطةتأطيم كاعد لمدجرم0) معنعسطء5 ث ممورزة تاءن؟ م8 أوول 25 

اصضسسل .كتكم [أصودك مه بحعحصعقة بعورأكممم عطاامعى أن وأتعلنمك ١١‏ دقلود) . [ .2! عاط اءرل' عن , ”1 .5 مرررصيميةا 
128 سقل5 1 ,؟ 1 ماناو أء8ا علاوع2') ]1 

#أكحظ لوا حأ" كعتدملععد: أيه وأاوكطا “تيس عموانعم 7732 للووداءق .كذ سا8 

تاختصك .لا .ك هل ااوينكها أن كان مامه عترائيطما .لكووا ؛ نا .تاوتصعن 53 عة ‏ | .معلاصصظ ,.ك .عا عسيلا 
11 شاذ عوبلمطصةة) .لرخدجع .رم) العممعممه وماغتديمف مزيومع 716 ,لعلاظا ععامتم ف .ل ين ,ايفاك ١‏ ]ا 
6" 

متطمع] موطا تعستا عبد حرطا عمل عايج 34 “ماده و«عانام أمعلا 15 'بكود) .8.5 وأمنذث .10 .[ لسماسسصلا 
الممتتحسصرط بعأمولا عحح خخ نا قلل0 ل أرب وم 

ملظ ١‏ عوممساعطسه؟؟١‏ .لأ عن مون .ن) متساصن .1ل ها صضيع* ان ودستائلدصم عط .(62و1) .5 .ل نسملا 
ممع نلثة. بطعملا مجم _امق-1 .مما براطتطستط) .٠‏ قاومع» ما وعاممورجيره بصمعسسوجكاومم 

أوممجمظ أن أمتصيمل سمد نكمم متمصفتع لصه عتومسصامرأه ممتامء ممح -لاء؟ (وجن1) .8 :5 هة .11 رمل[م) 
كمتاسهوق دق .بام مأ أمبوء أوامن؟ أنه ةا 


ععرامأسصصط معطات دا كة أطأونتمطًا موعت نا وملامماع مجتاعع1[ء2 قجة ومكدضه؟ أبدثل8 .(مهود) .نا ,لأعطمحه:» 
.معو ه36 ,07 ,ننهانعا! لمعاع ملماعيء2 .وعووععدم 

.التنلعيد[ 8) .معطهم عتامكرعهم ره رمعا 6[ زه عط اأمد نسم 82 مأ عدم !طانم" .[1953) .2) مامه » 
(1915 60«اأكناطنح عم القمعت2)) رعبنه 7 امأرملا عصلة .كص 

اناا ضع لهج تمهجان) .إغان المعت غتقة لاتعة هنم انأعه لزه #7اأجالعمم 126 . ل68و1) .! .11 ,ععطعاياظ عث .8 .1 ,انان 
م مك12 وانانطم لمة طاللمدمكئء2 ,ه! عأدضقعوا 

مف .(18 6 ى كصعه؟ ,ء عأدء5) اوم ععمعوالاعادا عامل 0 (1961) .5 .كا لخ ,أأعضدة) عن ,.8 .8 ,اأعب:) 
عصلانت1 جاذأاطف امد بونلدوميء2 عم) عتس]ناكد:آ مآ ,مونتهم 

كععط موعء لانن عغطعوة!" عاعملا ىذا .«ممعجمك +1 هذ و«مطوة78 ,(6هود) 8 .معمقطن 

مولت 14 أنه اط!) عنان أعنفهوجم ع1 .(1974) .54 .8 ,ومخ01 عت ,هآ ,كعاهما ,.ذ .11 لأعاطئغيصة .لا .11 ,ممع متخم) 
اأدعكة :0134 ,ننتطدصنامن) .طصاجأ د ومتصممءأ هذ عنام م رصع 

وعم طاح قط عادولا به لذ عدا مض !1 عناثأوعص زه كمنواصاء72 .أفو5و )1١‏ 2 .1] ,لرواسورى 

385 ها :مملوسآ .)انمع )١967(.‏ .[ .8 بعامصومون) 

.ماع أناف :[ل! ,لموحصدهل؟ .ونان نومص عماء اوم :عه تمر[ وراوته ع07للا. .(عوو1 ) .[ .ىق ,لإءعاجهء0 

ممطاعطسع 1 ثا ين ,اأمعرع1 .ن) تعطيصت .لط هم[ ومتفاصعتط عجقوعىء لسن جاأوممامم) .(دمو1) .5 .8 لأمقطععدت 
لل عطاك عاعه؟ عيعذ! (هو 1١20-1‏ .رجا متام أ) عن أامعى نا معحمم :دون يمن ممقعاددم) .(.كلكل 

ملرع]؟ .[ .]1 18 تطاتحتاومت أه ممعت كورماعج لق تموديمم أعوج ,ممادت بوعزعهنك زككود) .11 ,ترام ط تامع ج ناروت 
قوعر2 'جالورع اونا عولقعطصة© . (و325-339 مه) بتاع له #ممطمه 71:6 .(. لض ) برمعط 

بدت أ .اتم اومن ذا هده بارعنامععال كإه بع أد«اعءيهم ءذأا ممه حواظط :و انالوم © .(6و19) .1 ,ترام اتمامع عئادو 
.قستاام)ععمى :!! بعأرملا 

معت أن الع دمخر وي لموألنغتااة عم جص تكعكال ره] ممععمهت) .نمجو1) لثما . [ ,داعجاءة) عة .. ا اذلدط تح أمعكات:) 
1-1و ,38 بأ ثأممسدمعط إن أمصيرهل .كدمت مادم مجان 

ععى أه جا التضاواعه عط؟ مع ممتتخطسعطا أساوع تومو عاط .ربعود ال .ل .كأععامن) عن .كذ ,تزلسا تمع مبسكااء:) 
.2ج-ج4 .وذ ,بسأدأعر» أمتعريخ أنه بنتأصصمجم كن امتصومز .وككتصد طاخم امكف بقاع لدجم تان 

ححن1! مخ ععدصنا ل( بعاعمئا حىتث5 دوي بدا عاو با لمم ”) والأأاط[! أمصمة .نوجي ! .نا ,حضتا ميل 

ىمتصع؟ أدرم نعلت مزجا بلحماعيةا .لعملسداة عمتسن 7اقنت .لوجود كا ,مموكظ عل 

لط) العسددتة كا ع[ .«مسومعدر مدتطاضتل لأسن أمرطة طعمسوع!! عدقاموطز) عرل؟1 .لوقو ؛ .ا ,مومظ مل 
بقوع عأقاكم] متلاصهء"! تمتطمأعلداتطاط عم عدم ري تأيدممكه 116 ع «نطم 11 

تند بجمعان مه مالع 10 ورواعطامدأ) أمدمان] زه «ععامم عط ودتئنا نواتتأأامعم كبدع5 .(2ون1) .نا ,وما عل 
لأا )مون لا باجحلا 

امعأدعخ عملا سبدلا .ممالوبسع أبسوعع] .كني ؛ .11 كانتط:)ن12 

زا الأمصبعي لزه أمحصهم] . «متاد كتامصر عتكمصامز ينه كلعكامم لسامتلءعس لاأممسلى ان عاعملرظ دجون !ا عدا 
105-15 ,11 جا ادامر 101 أيمم 

أنفلن الأ موععط زه أمدصومل حااصبهها أنمة .أمعسصرععم و اساعء عتكنتتماناك ,المالحلتمم عتعجضاما .اعجو ) .أن مما 
113-120 ,22 بوماأمنلترفوط أقممية 

عللمزها تمسقنا حن عأمعقيت أنمن كمموتمم إعمورر تومه تاكن امعبيسزليف اد وماك ملا . طمحن ) .كا مرا 
7-220 لج ,3 معزت ممصملا أده « تن مناأم8 أيسمزلوج تسميع() .ايت 

تتنتبصع[1 لمم عع 3 لام بأزمم ماعمصر] .١وجود‏ .© .زععر | 

طلنه1! نذا .مموسلكي] .ماتمسامصم ا أعلاء؟ إن بكب أسناعيدوم :1 .مقن : .غ رنعن1 | 

مأ 18 .وعووع نووم أننمم 3 لتكتامض كص مادا كه تمتغعماصعه اأمعامتمسء معنا" .امور ) لذ 15 حرط عن , ع نعمد[ 
الاتع لمعم عأعملا بحملة . (مهسور .مم١‏ ريب اسع رادي أستتسيد أنامعستعيريى حا وتلق أاعط ) عتحمطءعنا 

كالح عوزورلمر تمعنأ دس بسمام تسح أدلا؟ أمادل لان[ ألمن لامر عأك ماس .(1:85) ١1.‏ 11 منطلا ع ...| نا ,نمرا 
روما بأعملا 

عل .اللا طاسي لاير اماع .لمساكتختلس زعأ 1 لجاتحتامعى أه مكف 8 لغمعلء) .(مجود) 1 كا معاد ) عه .لذ .كؤاامدا 
55-0 

الالنا #بوأديى عكماعملت عونك عل وم اماعط مكار معفأمع درم معومر© (وقلن١)‏ أذ جرسائقة شخ لذ نع أعمدك مل 
الأعكعنال)ن نل مامعتكتصتاذ مأعتجعرة؟١!‏ ,كدعب ) ,كمنمأيدملنتة وعاايس اياوه عأ وكأكععادن 

بطلرع1ا ماهدلا لاط عر مل .(لودود) .! بعر | 

لأ لنت و أه متقنافة عدا لعلكادذا" جرتم ماعط مذ ودهنا جاتكتع و لأبرمط اكور أكك مراموروظ عم , )اذ أرأمررر 
.407-509 .53 ,يع لأماعيوك أمد عاذ أنانه وااتأفسجع"[ إد ادامل 

كل خا) علوت ى .1 ك ,لمذكا .13 :1 الورك .51 .ك5 مآ عوستامد عاطممم عطاء لوم لذون1) .1 8 . مأعون ملز 
كوم ]لذ فاط .مل صطاسدة) (73-405 م (أعنء الإئرة ملاقاييرة) نا طلم دل 

ند أت نس )ساود ننه مطتطلقعة لعلدأعجعاهة لمج وامتط أه عاعمآاظ .(2جو1) 8 مأعصصعل عة .ل .13 بللكستتتدا] 
035-98 .26 معتتمام؟ “تسوملع نظ بوم اجامعم ملسن 
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د مبليصثر بمماضسط ١١.1يا)‏ معسط .ف .ادا _لمغنوتكم عمنكم مرعايامء" .(لموو:) .1 ,غاتمنا عث .2 ,5 ,عأعاءرد) 
دم أطم :[ذ؟ ,لعسمممه:! .(م:سم13١‏ .رر) وأثاالفى أقه بواأنامد ددم إدأممر 

عع وماجم عاستسايم أعصصدصيمصعظ فكو أرامام يردتكامة عه) لممع ناد جومتاععم عكى ١‏ (ونود) .107 .أذ ,مااع ورا 
1١-29.‏ 

رة]ك تعدا هد اأمتانصتء تسر مجر أن كتساكء غ1" .(106) .16 ,لمساكة[  [...2‏ اأعنامصسف ,.2] .8/1 ,عمعدسسندا 
بجوسه1 عق اع« أملعووط أن ادرترخ إن لمصتم .وماأمصمد لممتاسما معنا ووعمطناعم]لك كن 

كتعصوىم[ راذا لعصصيها أن «متامتت لاله دآة دز كدمة)ناطتانن نه كتوأتسرى أن ملم عط! .(1975) .5 -2) .لإعمسر] 
--365 ,35 الالإ نأ أعروظ ألأنسا3 أنره اتام دمن إن غ0نانل 

أوأابل إن عاب طأبدهم 1ط ,(. لظ ) ومكددداكا .[1 ”ل 1 مستأساوته أمعدن هصنياءم .نوللود) .5 .5 اوناك عن .5 .) مور 
مجمائطا عأعه؟ حو .(و .ادبا) ربراه أعروم 

12001 :0 ,مادكده قنز من 5 ,حجود) 8 11 مامطاظ 

لوقه ,65 ,السنسد1 أمتسائفئة .يمتنت عدا ريه ترمناصتط تائم ء) .اكقور) 11 .14 ,وتمررط 

.عل عت س8 .ظ .ل همل .وعنالازنات سه كدماءتومكتل ورمنطصنطا أجناقء أن الممسصمسنا ى الرقور) .11 1[ ,5تتصط 
اعتت مط بلعو عون ,لقن .مم ) ودح 0 يصدب1 ملائطو عستكسنط؛ برشاعووع1 ١.دلظ)‏ بعداصيا؟ 

2153-5 .8 لا ناآ أنعاو نادأ )زاك الل عه كاصدرفء لمات .مون ) لق . !]1 ,تتمسراك عن ..ق كا ,وممدكم ا 

ف سنآ انير املظ تتامموعمح لس العا خ جطالمسمجعم نمه حالكتانت2) .ليوو) .[ !ا .أعدمىما 
147-175 

علا عم سمرلا عونا ححذ! سس اوبات دا وعد عادر ةا اهرت .1721 ) .5 تصمعي 1 ] للملا 

سيوع رومز منت ,. لط مادذ .5 .أ زنط _تسصفعونم] بودفاسنط!” عوه2) لصب عا" .أوقو ) " .[ .عون أنانم 
فسة أعاأن) عططن عدا ستستتاعدا ببموسشرص] تلكعاعدما توعاعههم كسا .تبني .وما ع امام أفمت يموعن يد 
لعندعءأن 1" 

(أ14 ءاف :) أعألان) . مسساسات )مااي عن] الود عورد اكع دل ى .بلجو : .8 .51 ,[ادمالمكاعة * .ل سدسلاءا0م 
1١ 3-5. 51-56,‏ 

اتش أفعالأات أنه اران تنا عاق تأنيد تتأ أنضر سن اسقط ماتتوممة) . ككنص . .[ .12 ععيرن ]عا ين . لا .ل تسمجساءاءط 
بأقان ل اامسسحظ :()] «وساأنندا 

أرط لزلا عط..أسالياغ لطلل :تلمعف س حسسئوت اهصق ألم حاص سضحلة | راافر مو كناب ) ل ديد اث 1ل .طدط 
111 لاط 

بابب لل كيتنا أناسر دأ خل-سأاينك لساكتكت اللي أن كسز(اسسلبوطظ ..كذنو ١.‏ ,مخاردأك عن ..ى .8 مانا 
251-57 ,10 لالااتاسن:) أن 

علدمما لع أبردرة أماة نفيك و كور[ حغنن ا تكس الكل 1ة) .. ون د .أذ .ك5 لاتسرك ين ١١ل‏ ]1 أمذا .م خا طانم 
دعم" 7 [اذ بتناذ عى ل عباس ) 

بارآ "ل يرع بود طن بل أباتنط" ) إن امتجخممر للليك تملك علا أن عنتاتأمعم امسستسسيمةا . ركو !' [ .نسيسممم”"ا 
55ن-اكب به بن 

كاررا 10١‏ وبتكا اأرعر رصسرلنك١ا‏ سدبططاتراًا أصحي لاسر نف لحن سدر! .'وذن .ل ال معستلنتساذاث .ىل '] راعدوث”] 
تيل 5 لكك تدسفأ لقا مسستصط ل ماما مرتحم مط ص معمور طبلا تلن ٠‏ يووساسسممه 11 ل لامجا 
ندال :[ ف «لدا !11 كذ ح3 

| كس كاك سصظ نأب لس لطنل أمازت طلا نشطعط كحيد (.(ل ممما للحن 

.عأعوظ طأعدنا حم سنس الونزة, ل كنيد [الاسمسابرة) 

كملا بطردنا نحبكم لصم برملقوتم' ) .موود 1[ رملضن) 

حي اه برح وملست" ,! أمنا ميظعتل .| نا ست تع نامرون عدل) أن يست تستحة , لووود [ل ممنامة.) 
ااخدنلتذعة دصيرك طسول جحدية 

لاق انج لأناللنز كذ انيكس يط سمتائواعنة أفايون أن مسعيناض حك عر وكارن. .ل سطاسة؟ ) عن . (1 استارحة) 
-(1- 1ذ| ايه ادنيل م ل 1 لفيا ار 

أن منمسه ل تسج عط لبط لصتا .لح كلا صا عا اتصي عنطق ات مساطاسم اا 'مكو ١‏ كا[ حاممامى 
ححيل ١‏ ككل لحا لصا المج وبحت كلحم بيست اكمروسس 

حلا أ انا تايط للضم مت كاه بن أحأممم نتم ركع ول .لذ .اتلس اتسنسعساتة )عه كذ .ل تامام 
الآ تهتنا ) .تظر دس حرم بالأطقاممص اطع يله سرحل تلعأوكل ١‏ وامم سنا كك .ل بخ عدا 

أل سول أصدر ل انح أبسسط ]صما 1 سقط د نض وال , تاجييد . لذ .تكلس اسسسمسْسل ىتخ أكل ل امن ) 
ساتطا لكل ححا عل يوط 

كع كان اناه أتعلاك أنتننا جمسسستللس ترط حجر الها لأسن لاسلس عقود '[ سجاسيل عن .كك لمان 
| لكك .ها 

عااكطضدمجر أمساء؟ أب عومللم منت الوسر دز جوع الئل لاسا 'وكود: .ل .ماعصماتسك عه كل ال ممت ) 
16-16 لق ,ببأماوونا ااتنمد ىرسلا إ امتحسسصل اح تنص 

د16 سبلن ) أن لالتسن كرا تحعأفيير3 جما عضيس لعوعمم 1 مكو ا .لظ ؛ 11 ساءسماة: 
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ع5 (.كفظ) موصدة 1 ئ عواره1” /ا١‏ .ر) 5[ باتحقوعي إن وأعع] مبطعه] وماس عتقجر !]نا .(ونود) .8 ,دتاتسن!. ) 
جعاذلاكا مولا يبت 81 .(وومن .وما امعدنو ماع نعل 00 ١د‏ ]ديمع ذال ترات لوب علإنات» 

عأطتعلوعم بعأجملا بجعفلز ,م أنوعى زوجم أعدع تعمد لعتن٠2]‏ د .لعقودا! .[ .لظ بدامصااد:) 

طعغعء8 .8 .[ عة بولامت .أة ,م درط .ذااقاى وستذامى٠مع‏ أطممم ووتصسوها .(وقو1) .ا .ل.ة عع ع ,.[ )ا بزأمسلاء) 
بإعأالالا بون عوعطعتطن) .علااعلى عن | امتزدع إن ععتتمارص وعم مه مدل العامة ,(كاكنا . 

.317-320 عو بااأمومعه من «رمتعمطع8 أماعءمة اجتحطدقى لمعه ألنطء حاعولظ (ججو2) عق .ل عنسلا ) 

جحو "1 عقد .زعا )أأت0داعم كد«عصاد» أمععأبصسط عع 18 .(1978) 50 ,أعمصععوج ع ,لا أمعبرمم0 ,.() .لذ .امسن 
.ككد8 -لنية5ه [ :500 

588-600 ,30 ,اله مومع إن أعاصيم] ,عتامم بلاتاتئوعى ع1[ .(عقود) .ا .5 .ومداه:) 

5468-5 ,66 ,لااءلأه8 أمعاومامطعيوظ ,باتحتاوعن أه رلب لمعه امطعج2 .(ونود) .ظا .5 ,دام 

عد مم9 عمل .لاير5 .(لدقن؛) ,ز كذا مولءه:) 

ركأمه5 ع؟امجره2 أفاة عولرطصةت) عداعمم هده ععتمرمءأ إن بمب أمع ممعم 154 .(قكو١)‏ .[ 3 مملمم0) 

عرو2 شاك ,ععلترطاسه .ععنىعةن3 جنا عوم عاعمط 186 -ءإطأعوهمم ع1[ إن ارم م 1/16 .( دقو 8 لاا مما 
.كامننا عداجر 

تع تداعمككم 5185 قراط ,ععلصطه متا عصترعاعة] كا بودنأ12 .(1072 ؛ 1" سروط عة ..[ ١1١‏ رمدت 

كعاماعددعق 525 كاذ ,عع لترتاديةئ) عمتاتمتمل ره عردمت؟؟ .لو7وذا 1 .مجم ع ..[ اا ,مملصرصمن) 

455 .عولتتناتجة:) عسوا مدن متحدمعا زه هنن أوو مم ارمس ع1 .نوجو 1 .عن'ل عن . [ اا سلس ) 
كم ]1501 مر 

عل قطتهةت) عنالأءمع: عمل 4 نا52 كظد عا عم امندمم 5 ملتعوعرظ .(جقو1ا 1 ,عجم2 ين .ل كلا مرامم») 
ةا كوكم 51:5ماةذ 

قهز عأكه اهارا تمعن وعوطيد تومل لطن وه كلجبمجعء عأوماماءنه أن قاعع1!؟ ١9-4+(.‏ ! .آذ سير ] ع , (| ,عنمن 
١١41-15‏ ,45 أنغناترد أن (] أأتط:) انم 

كلمع أصءنوعاع الاعة 'كاأناأ/ق 58 ةأةأنام أمدلذ .اجون 1 ' كلاق حمعن 51 .8 مطزامظ .2 [ .مساك ..:) م سدع 
27 طماعمطع8 سرك ره أمرم يمل .وسارلص؟ لمممتسطاعدا ون ,عطلاععزكم مشاروومن ون كلعم]] 2ط تعأكد؟ ممم ادن 
11 

اذا ية ,اأغممم7 .ت) «عنايمة) .آلا دا .ععولسخ[ .تمكقو1) لذ عمعساسطأسككك يخ ن) اأمجمة ‏ 5 .11 ماسو 
معطم عأعه؟ ع ل؟ . (باتددها ,رم) عتتطخصقط) عنؤامعى ما وعداممترربرن رده مربت ناته ) ,العليككا عمحم م دعكا 

.454-فشو .ك .أكاههأمامودوظ بعك ااتاكيسم: ) لمون1 ) 8 .ل أحساائدة) 

21-31 ,و2 ,أزعع 01 صمناق نط بومكحافء وعأبامعم عد ومسكامتطل؟ محنيت؟ ) كود 8 .ل .لاح 

75-86 .137 ةاناهنأن8 عنطاهع: © إن أندسنام] .كوم )عدي عد دمت تانطف :وممتاتساكسك1 .:حكود؛ 8 [ الصماان) 

أنلة- حم )عاذ ماعلا بحل ععيرا اعفد أ حاكبزأوسسه 18 .انحوب .أل معمرابرس ]ل عن ١”‏ ١ل‏ .وانوي 

إمسلن؟ طعت عم) أعلقيم أعالعامل-لن بمسصئص؟ عدطا أن جرهم كستاحرصا .كيد .ل لح ب مسسكلئ ةن '[ .! لجملاسين 
.2) عانااائع ا عنها١‏ أمظ عونت ماوع عدثر افاعم أله : اممطمناة بآ كلمل عتماسيه نجضاانى لس 
كوعلآ تخأو )اكلونا نمد لأا بممجبصاهمم |8 ١دو-وعء‏ 

لطاع زع ,علملهاا:1؟ .لت لمة؛ عمام مماطمم ممأبرسم عرز ,لوكو 1١‏ .| .“*دننا ا 

8ن ,أووهع؟ ١١'‏ .[ .ستستترا:) "ا .كا ها كلاه اصممعد) ومتناصيما سأ جمعالتاجم عم را] انكو 8 ,ل >سزدل! 
-ك[لة!] .لؤهيو-اون .حم؛ كممتلوميي بعدرن يرن دأء سوعط 2 أدذا :كأأماد ومتدمت] سه سكفلا . .جلا ععضوان) 
صسسطااءط 8١١‏ ماك 

-001 ,( ,كلس ) وعدمتعطضت؟؟!١؟‏ كذ عن أاعىن1 .ن) اصن .قل دا _كدملء ات طتدعل اوسن حلضتئا عط'7 , عذتود لل ,عناوملا 
ماعطا بطعولا لم١3‏ ,(1-62ن حرم قسطض لطأ ععلاينكن نازر بكب سرسمما 

4 .للمط) #«صاصعنة .[ .لل دا تكتحتلليممى أن عممتتتايمف عط تككو رد .لذ ]1 مالتلدميك عن . ذ 1[ مونم ] 
بقكمع”] زوم كان عوأتسلرونئ) 'كق 11 ازا ماد اميا لإ ملعي 

#ناأمجرع 16[) ا5للدعة «وعماأءان! داهس !ا .نوقور ا .51 .عودوطى:1ة ينث ١1.‏ 1 ا ك3 .لا يتدكندلت] ] 
212-27 ,ددر بد أمناعيو أمملاساط بسصسرمعاسة) امصحس كد وما ث» 

5لا؟ ومنامن !ا مرمتاعده] .(قكه1 ا قت[ عمد ل لالخ مماعصتك عل 5 بش ممصو .ل أل حمسلا 
125 -709 2( .4لى أعاعأدراعب ]ل 0 

أقسمااتع بايطا أزه نماعانيعا! .وستصجع!ا عن] عع«رنمدمء اياعر ج كد ومتتيد اتعتيري كاز أصد احصعتول نميل .© ,نأناا 
5 ”و عببلة رهزا أنمابن: ناا 

كعم جانوعع طلم :) أمدصواط تخا ,مولصناصد:) اللترمسل الست لزه كماقم متوسمعتملل احور .) ستاك 

حت360 أمعن رمدم اننا بممع دعوم عط زه وجبدتءمععمم2 الاطنافكا عرلا هما طعصونه كوك اومن الدقو ) :)2 .ومنأملا 
١251-5‏ ,راأ": 

لعنوه[مطعتزكم عنده] له كممناساتعثرره:ة) تمتممعككداء قط؟ هل وصتكاهد ستعاطصم عكاتيت؟) للجوود .25 [ مانملا 
-(153-173 .تزز) وا ااتاقامعت 60 جرناناأمد «وأطامامر دصر مصاطدء؟ا .(.لا؛ معريطا ى كذ دل بومللع دودر 
اأداة :0. بأ كحك 
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«ت رتل ياكهه ,أمراوري ورمدنلويت أه تناعما .(و198 ) .10 .0) ,كتهما عة .م ,عنرسائن) ..0) 5 تمطررة] .22 .[ ,تارملا 
118-123 .2 .أالاه] أأء؟موكعم] با اانتاادعم 6 لاتحاغنميب مه كاعملاء ذو ءاطامعم أه عجو أكصه ,كدم) 
كنا مأعقطء عبناععزمع قطا ده ععرد باتذضقعى سوا عه طبرئط عودهاة7 (وجود) عق .© ككينا عه ..1] .ئ) معونم] 
130-145 ,13 ان أت ماع88 عنذاوعم0) زه أمدص نل 
:لال ,وأسااسظ غوردبعع عنععط 186 يعور تاناهد اتعأطكم عناذامء© .(985:) .[ .2 معومتلاء ث ..:) ,5 ,وععلكا 
نواه 
5ع لأطممم لونامعع دمت :ععومجكم: عط لم ,أعبممعم قط ,وممويعم ع1 .(وجو2) .5 .اع اكدة 51 عة لكا 0 ,ترصو .| 
عبج 1[ بد [! ,موعت 314 يسرمء 17 ني اانازوع :0 ,(.لمظ) ورعتادوسا8 لطا هل راضقفمعى أو أتممومددعككد عطا مأ 
كوم لامع خاصنا ممه عوعالمة :21) 
رج فصر صمصطلطصم2 ,(.لظا) مسصسظ .لق .14 15 .متام طتعاطممم #اتاهعء رز مم رجمعواء81 .ليوو ) .ل8 ,عع اموبول 
لاع أطة :[70 .مموبيمهذ! .(جه-77 .وم) باناتامعىء أيانه عدن أنى دمر ء ارام 
وعطسه :8 ع اعمعه1آ أنه ببك ١1‏ .مدع« عدخ فده عنس ١!‏ زه يماد اعيدم 11 .(55و9١)‏ .أذ .نما اما 7" 
-آعكا .11 .11 ,عوسمصة؟! .1 .لط ,دعمه[ .18 .85 مآ .مماغنابات )3 ممه وقناعطدآ1 .ععمتوممآ .(72و1) .8 .12 ,عدنانمد 
,حرم) «متعصطعط زه ععقناهه ع1[! ما اناضعجع2 نمماانط مق .كلظ ) مزه اا .82 عة ,كمتله١؟‏ .5 ااصادلة .ع طا نا 
لها عدم لومعمع0 :.[)1 معدم ؤوتمه1ظ .(121-136 
لفممكععءأممماصرعة قهة لدممنودعامعم أه رمتد8 معاطمم لمة عمصلمة معاطمصم أمعنجظ ع1 (دون:) .5 ردم 
233-52 ,و ,أمنس[ العممعوعطاآ بنان انوع ) .وأكتأضهصمه لمن كأكتعن 
«صاطم2 ,(.0خ1) معصنظآ1 .م ./1 و[ .ككععممم تطويدت!] عطتادعى عغط؛ متدكر اكع خط ته! ملاعم هق ١‏ أقووا ) .5 نزرد 
لاعأطق :[1! , لموسدهل! .(9 116-12 .«ح) بك نعي ممه بعرم أمد مءإطادوم ار 
.(277-285 .وح) عغااهه:6[اه؟ إه أكأممنه 116 ,(.50) مقححدةل؟ 11 .[ 8[ .ممص عط .ممصدة .(1956) كعمرعها 
( 42و لةطوتاطيم عأممت لددساع021) «عتكسطاء5 عن ممصتد عأرملا ملم 
26 ,لاض ادس أعوء02] اامصيواط .نمتأادهي عأوعأذاجه لصة ,مم تاتدعمعم1ء21 ,وملأتدوه2) لوقو ) .5 .1 مممع لوا 
2224-2 
عن عوابيو]” تلا .ن) م[ .واوتاوعةع: أن وعانتطض ممه باالددمموعم لمد لد ؟أنت ,عتامدجعممم12 .(و196) .11 11١‏ .ممن4كا 
عملا بجا .(205-216 .حم) اناماءددر د أعتاعلك أده «رمةالمودعمم ذأ[ “بال نمست عالإأنسنم5 .(كلظ) تنظ ٠١‏ 
كا 
سووهم ,الاعأادعى ها أن هتأعفاناج فاموائنلى- #إصدث :أأمناوم] أومعدنده +71 .(ى7ن1) .[ ,المحوفظ عن ..(1 ملام 
ةق م7التة عا :خ:) ,كمالم دمآ .موأذعل إن كوععممم ما أن ع١١أناأ‏ مد دوعا 
تزه كامتطاء أن 11 :لملعودمص] و«منتجممع كإه عم ع7 .(جو1) .3 بع [زوعم] 
.هع8ة ,ىج ,صموصممص؟ مااع82 زع .علتعمل دامعلد اء1 ها اخمط ريه مرطئكا بمعرلازطء ره] وععتزمط:) .لذوو1 ) .1ى رمطم كا 
-تلهنان 0ةى ذه كعطتاصعءضا عتومضملرك آه فك ملاع ع5 .(1971) 2 ,تحعمك يه .1 متصطاممظ . 11 ,ف ,تاكصمداعد خا 
606-77 ,وق بااالمددكرهط إن أناجنان ل 0" عأكدا أه كاءععمكج منذأانا 
أعاكه اا ١زرمواللة‏ تخاة عرصك. ١ظ‏ .كعم رأطلة .أوقو1) .ظ موسا 
عأتقاراتع شاثها أكعرع لط عأكلتاط1 كارع( للنطاء ورماساهومع15:50 .لوجود؛ .11 باتاعطكزكال ث ,.(] .ممعبئى) .اذ معومم |) 
5 ,عماسم ءيوظ لماعد صن والمدبندرء لآ زه أمصيس[ .كتو طالمصوطط “دممأكوع ان كمع" ع8( أه انعا ى :ؤلحردكتى, 
120-77 
- 01 لشااعم5 كنان1]111 5106 أ0 16135ال:20031) (١‏ 1982 ) .10 عوعن نا عل عأ .! .عولنداآ .© روادتمعي5 .11 .الى بعدروم ] 
مع كإن لماصيض .امومع ماص عأكوضعها اع وصوبايد عمد مععوجععام؛ اممو انعم انك ترددده؟ أن ككعه]1) :1 :وادتيص اذ 
51-65 .12 ,باب مأسطنراءط أصاممة 014 بلطاأضارهى 
للمااءعء معط :زلا ,كاانات) لممععاعمظ عدعامء «جاادم من عمط .اج98و: | .أذ ,عمتجا 
عط عه ملطعممنهاك: متعط؟ أه ممتكوع ا أدع تنا م3 نعم لأصاط؟ أمععم تل لصة دمعو اوبلط (1965) 7١.‏ ل مدل مد!لن:.] 
219-224 ,ج10 بمو امطعيحظ عنمهمر) زد أمبصينز .أسما! مممجومملمم 
ووب بجاتدرع حتررنا ععرلترناتمحت) .ممء ينبل ما عدلم 78 ١١‏ ذووذ) .آذ ,نمدم هآ 
#أمدرع1 تمنطماعلفلنطظ حتممىدمماء عدا ذا بنطصومدم])ة2 .(مقو1) 1 ,لوتزووء05 عة ,11 .ى ,نط5 .أذ ,لمطرزة! 
مم20 اطالورطاونا 
جارعم عأعدة أه بانلقنو لهة أوعععارا نمه لعدمء لدمرعقيء أن عع أاء فط .أوجود) [ ,بحلا0 عة .خا ,لسجاسدم! 
1207-10 ,وو معدت اماع10 ملادا) .مهام لاود عأتومكطا عدم[ عمة طعئط اه معبل|تداء مذ عم ممم 
لعجت وق2 .مم) عالانأدد مصمأاطمعج مامه ممنكص 18 .(.لظ) عوعطدمأذ .| ث1 جر[ اجلتح م2 ) أبوود) .1 7 ,مساحدا 
عأمملدعهم نةم0 ,مزد] دنذه 
«مت ع1 ,(.قلظ) عله" .م قلفوه عن .لما .8 1١‏ ,طغنود لخ .5 م1 .أكقو ) .[ 8 عرعاصعاك نث 1 .1 ,معنا ١‏ 
وقعر2 11ا؟ تخاذ ,ععلقامها .(عمحن- ١ج‏ .وم) اأعمدعررمه تستاتصييب معناه 
«مرعو ا !عمع1 .(.قط) أعمطعناذ .8 لاوا .أممطءد جدامعسدعاء عط دا كقة ععدتودص] .(968و1) زا .5 ,وعفأكلدن. ا 
كوعم2 بزاوععلالولآ ممفللم1 تموعئئمتممما8 .(1-161ن1 .وم) عسساوعن تنو أن8 -اتتوعاءيجع عن])ميم» 
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17 ,أكاع داس اعءيوطا توح علقم أرعأةا عنانأوععء أه :ناك 9210 781116 116 .(1962 ١‏ انا ,نا 0 ا 
4-5 

اكاومامطعووط ممع عدرة _لمصمعثمح موقي أه صو معتلوءء عط لمة 'جالددمىع2 .(1965) ا .نما ا اذ 
273-281 ,20 

1-6و ,20 ,املو مام اعيعط «معاعععيف عانلهمتوتم0 .(1965) .11 .3 .دارم سحاعمة ١!‏ 

عاما .ه .لعن لمداكذا .8 :1 طانم5 .)1 .5 مآ تطاعهج له معممع دوعدديى لنتنة كمج06 .(كو19 ) .ن) ,رعالحولذ 
عوعم2 1417 بشا! ,عع0اتطامهت .(وعسن .ورم) بأعموممحه «مافامعوف عنننوسء 136 ,( كلط) 

«توعأء !1 :ميعمعتطات) .مهنو عكذكل فده رإنانتاوعت زه يع هأماعيودم +717 .(981و1) ا 1 ,6دكد8 عث ,:5 .11 ع 

لماصادكا .جع اتأاكقة ١‏ با بقوع أن كفصو تعه[اء ع1 .(8جو1) .( .8 بو طاممعء )1 ءة . /ا 1 #ككناظ8 ..5 .8 ,لأء 5 كمدالح 
17-36 ,48 ,تع ؟معوعظ أمدمااهءسمظ /0 

.لظءعة ةق كمنه" ,و أعنهة ,طقلمومة) كمالع مع ا" صارر فحن أن [ :بالاأاطت أمرعجعع إن دأعع1 .(19562) 11.1 ,أعنصواح 
.365 اعوذكق عارللاقع1' عع مملانن) :106" ,متتتماالة ووذ 

غع2ظ ووعه! :مملدسا .وععأءااجاء ءاه عوملتطعمء؟ .(88و1) .1 ,أممصدعدام 

-165 .ني معطدص0) .21 ن1 .كاك وعاعو لكتكرطم عتاوعى أه امم رلمطعروم عط م0 .(1962) .© .ذا ,لمقلاءانى ا 
بععاة .(41-174 ١‏ .وم) عمتعامل[) مانوعم و وعدءسمعصمه بصوعمبرصدع اومن ,ل.كلس ؛ ممم تعطعع كا .أاعة ,اام 
دوامعطامة اما 

.امصسدعورع”ا! جلنه1:() .معنم ]أععت اع لمعه ودمحم .لوقو .( ة عاج" ) عة  [..‏ لوممان“ اا 

1 لطممم 300 «ماأأعتصضاكف عقاو ءماكتلوئط أه ععوعننالم]! .(ووود) .11 ,عوعءع2 ل ,.[ .5 معومروط ,.ق حول دع اد 
.113-416 روه ,يي مأداعووظ أعنامصم كزه لمصيى] .ادء] وستحامو درعانادعه عرتاوعى و مه عممع نوعو 

#تكمظ علوهئ١‏ حلم اتناوعكت؟ ودنمن نا معاية. .أوجود) .8 2 روحولء1١ا‏ 

,220-22 .و6 ,ننس انء قا أمعزي نأو أمووط .ووعورم مسقلدعى عط أن عهانا ع#حطداعووكو عط .(1962 ىق .5 .عأعزولم اذ 

لاوط أم الع سجدط إه أفدرنامل بومتاهة معاطمعم ممه جتمصعس م[ ورمختسمصم اه وعمناعه .لمنققو1) .[ .مالمبء لد 
جو-2394 ,2ذ ,حنلأأدورة) عجن ,رممسبملا ,تماصدما -ببرداماء 

اك أملاممعبعع إن أمصصمل رمع والسعجيصسة أعتاممج تطواكها أه عمم )تمده 1 .احامكن:؟؛ .ل .»اأمععكذ 
١2. 6213-6‏ ,لماغاهيبنز) )04 ,يماع أذ ,كستاهصمم] رمام 

انه بصمدعلة .ومتطأند معانامعم الوتكستحدمه لصن أطواتذنتز ما عمكتينم! .(جكن ؛ .10 .عطزعكا؟ يه .ل .“الماك 
١ 5, 238-26 :‏ .نأ أناتخ0) 

فمدتك! :نتم توسصاصمولا8 .ع مندعمن مم أمظ جرم ععايي عتتامعى عم عطنطعمء1 اهقنور ؛ .ذلك ١‏ .4ل لكا أسريط 1لا 
.كدع”٠‏ بعرم نازولا 

بع لاهسا ع 'اأأقص عمل ورالتمممام أمنورم صمت .(6ج19: 1 .8 عسععااتكا عة ةا «اللصمد .8 الماعتلذ 
تعطنرآ [-النلصعا :100 وطسرا 

ع انعم لسة جتستقمم2) .(ووودا 3 آذ عملت ين .ى ١1:‏ ,اتسسالكسسظ8 .5 أل اللأعنوده) .12 .51 .أ ء«ماصسلك 
245 الك .6ل عع عمتجمل ررنن ل وجح هه بجا .أذ أخنروطك ,تمتاتصوم) بستكاتنى 

1611 لوق لاق متا نام أكررم التعاطيه'! .لجوو؛ .1 آذ ,أيمسسسان11 عة .لل ممسلخا-ععغنع!! .ها اذ لممتتومس 
اكلام لاطو لالظ وعم .خ لل دل .مستمسمل لممقعل- لز مز عمم لعش عومجم عأدأمسن يمتامة 
حعاطث  [:‏ لمسصصنظا لودو نرم لا تللق أنه ملانااته سما سر 

اتلالئان! دز اطتكتاعد ل تعد اوعنم مصج انتما لاتاقك أن استسوسيععننا .روكو 1 .ل مس12 عق ..) .]أ جمعساذ 
.276 271 ,ود كدوم أعثائامطموو2 جامد صن أداميم 

الع وعرويينةكا ,1] .أنوداءثا .ا .“ا 0" [! .كذ مآ .أناعلنا عخلائصى أن مرناأ ود نر ؟ 3ن لمكورا .1 كا 
-11 ملعم حملا .زمه دان لور مونم أ > “أنه أباسسنن برتتد ند ك. كحسم يعارت علط ١‏ فأوححو ان نم نكا 
.عرزا 

باأعصه1 .:) عنصت .11 ها ورمتأصتطا عتايعى أن وعكئممي عط" .لعقن1 11 .ممرتك عة .ل ماك ..ى ,اأمجملا 
ا لحو و11 -و6 .ترزيز؟ باط تا ماتاجء” مم ددر رموس مررر فيد ) ,"مل عمرررزماسع اك .لذ عم 
طاخم 

برمعتطقط عدت تانعرررنه) توعزلساك أفوو أن تيمتناة عطا متزيرجتأسلط) ععلعنى عءمرائذلا .نوود؛ .كز “1 ,جدرسحملر 
الأب أده مرسستسمع تر أمسحعتكم8 الكأيظ: لموعك كا[ 6 بعلن" ,لا <( عورملا ,5 | مز .مم لمعم لضن مسرلا 
اتناك ,لك , مأمسطلوال][ ,لمميدكن دري سناق 

حرا بأرتاسن أيه أممضبامه ورناتطتوست عمتر] ممم ععنضم للكح مراتى مصعوى لا د كلستلهمز) معيبر: ز) ل .حااماد 
تفج سج اج جل .اداو مايا نس صعقيك انما لنشتسأكاكانل بالسنصبه دمحن جاتتتيعيق أن أمع امن 

ملعن عست أمددت متحلعو زنانة “جاتلدك أن كصب أ اترنعنيه:) :تستأتتتكمفل أرميوف متاخ .إوكود :)2 .ل كااماءنهر 
.520-515 يك ناآ ألعان و مراعرة"ا .سمه اعت علدت سما ١‏ 
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101 , (.ققع) أهةا ا ع 5عمه[ ."1 .83 مل .عندوةت ف ومتطلواط؛ أن عدمتكدمماذ] .لموودا 5 .1ل معم ند 
.لوم495-5 .مم ,1 اأمئا) «صوعء أمصماغمعسان عدر عومانهء ا أصنا تصملءتنص اعلا عافترجيف صم بربت عستا إن 
اتوطاءط :لظ ,مأنساءكال] 

قط لأناي ضمغوعسله عمتقع[لعم تقطى أن وملوزج فى ستوسز أن دع امستلسه:) الجوور .5 ال وممعرعلء نح 
(2و6سمع6 .106 ,بوماماعنوط له أمتصيه] و تعاضق ,المصدماء] .كز عط ,ارم امعدات صا برست سا1 أ مجحعخك11) 

0 .[ هط .ظ معهةا .ل بقعن) .ل .ذ ومعطمععا1ذ لل مل .عمرعع [ااعام] معزو ,لنووو ؛ .11:5 .ددعم لمالا 
.ممتللنمعدلل! عاءمنل بعا؟! . (مقه 857 .حزما معذعع الأمكدة إن والعدرماعرصوعط ,اماما ا صونذ .5ع ,معمس نانك 

م18 ,(.كظ) ومعطصيع؟ف5 . ( 8 ص1 ترمتذاهء مسعتأطموم لمة ورمتطصمتطلك؟ كه عمتطعدي عط (دليوود؛ .8.5 ,ممدعملءزند 
مانتجعء دعم إن #اموطهدهآ ,(.كلي) مفصاعترظ .أذ ية ماع رهارت:) .) .1 أن ١2‏ .أوذا يراك امد معاطممم أده مم 
اللاعشوعءة :خن) ,موء01ا مود .(لويو-وسىي .مم) «متامعى أعده 

أمظ :ز11 ,علموالئ1! وم طلمساط ايه عاطعمعءا 16 .لوقود) .كا .كا اتامة ث ...ال .(1 عمفلمط ..ذ5 8 ,رمعلء للح 
لالتالئط 

-كناظ .025 إن امات عن» راطا له نع« أ؟له؟ «كأطاممح عنطامعى» إن #“مزندص عأ جبدنءامج5 ,أجبن:) ,13 1ل معلاو 
00 :ثانا ناذا 

علونا عولاسرطسهت .مادعع عطامعى لإن واتمممتصمماعا) 188 ععنسااععت لإن وعامع عدن ععملء8 .زموور) .8 ,مورك( )» 
”| لاللوموم؟ 

لوه لدعم أه ودتذامد لسه عمنللهة عط؛ اوعد ؤت كزجوع2) .لرهود) .2 .(1 معوعقا عن ..ق إل مدن , اح ك أطت 
5-53ل ,9 لاتااتتوك فوفك أمتلمت اساي "ل لت امتصيل عع امم 

ل معووياك! 8 هل .ومفاولط؛ عوعدنلممم أن والنزد عط ومتدرواعنك12 .(و6و1) .5 1 ,لأ أراعادص؟ة) عة .لذ .8 ,ررمكاد) 
بدى لم .(حجوه 68 .وم) يعدأ تلعنهم أمتاعدام هعنمل 172 ععندهدا مده ولجم 27 ,(.علظ) ممعيودرتحوة) .أل عة عويرانا 
ات أعترلما١‏ عه , امنطعدسنق ,أأمأ ١‏ :مارملا 

بكقع7 عتنعاعا ننآ1 .لكلةم مهطر) .عع ماع لنن «مرع «امتمم! أمنوعاطة عم عم ببستطعيل ,(طود) 1 ماعنا0ي) 

كم وداكفة :بطرملا عدص لخ رم تال بتنادا ررم 145:1 ) ث3 سمصردراءز)» 

لعولا بجىلا! .عداءاصاةًا عافمععع إن كمع لععمء ير مه ععأم مام ممازملئعمها أمالتردية .(و0نذ) .3 .تتمداأو) 
عام ىرنانتة 

لظا صوصن ,د أعصضا عتستلمجممعاما) احم والأأتام إممأعد موي 1و0 لجحود) :1 |1١‏ .ممسعا عن 8 لك بداير) 
طأعاتتمه ههه( ععمص8 الموج 1[ أرما ونح 

يوط عسانلأمء مرعاطومح علاللوعيء مه ددعو تلمع اتن أن عع رعنالدز ع1 .(64و: ) .11 .ز ماءهد]1 عث .12 .ال ,اأماند”ا 
27,317-7 بمعمزام 

تمعاعمامطعيص2 .غ«منفععانا عذا؟ أه ممغمعفدأئ) :ع امير انعتمعأاس اممتمتمسصعل عرلا" .لوقو .[ .5 جسصودل 
12-521-522 ,دارأ 

“زأعت11 81 ,ملدلأسل امس عسركه عتعولة ادكودت .| .طحسيم 

و8 1 عث موأبرم] الا .ن) نآ أمعأها مطتشريعن لنملعتهلن ا أه اسدوزماستجد! .توكند .م اعون اذ ..[ .5 دمنن'] 
جع اذلالا عأوملا سعد (1-120 ١ق‏ بترد) الماجرماء عملأ أبسه دمأاتديمنم عاط لاا لاضن "تارذ تعلط سم 

سعروامع؟ علهلا بعت ١ل‏ ساكن منطاننارع نغ مأتيير ف .(ججنو1) .لطا.ف .تلسصماظ ث .ذل أل ملام« ..[ .ذ رخص 

وعم جاتئعععازطنا لعنصد] ! تخاط ,عكبلءصداممه:) عدت نحا كلسم م1 ليكول 32 17 طون 

.(.كلوظ) طااتود .ا كا عن معط وما .( .لل رأ .سمكتده أععصعه] تين علا أن كلكالونض » .تطكور ا .5 ([ دردت]ان؟١]|‏ 
كومم] لالووت اننا معلضصطسست) .“6و3- ومن حرم ١‏ الأنبسط) له رد أم راحم 11 

كدمامارعا؟01] !كلظ ؛ املا ا ين وسسمز ط .ذل ما لااكتضعى أ تاسوه لحية مان مراة -' مربو ؟ لذ ,(1 ,جمكاس١'ل‏ 
بلاتسطائط :[ ٠‏ ,علدلءدالتاط .لوفيود؟ لى .نرم) مناميماجمن» فاتصيسى أمم مسأ إه 

كاصاكه م221 ,(.لبط) معلسظ .م .51 !1 تيتا تر دتمصدنل عط لصمو8 «اتطايم ) ابروود 3 .17 لخراطعم«] 
جومم 17ل كاذ ور اتصدة) *تبدحو ل ١‏ ترم الات ملم 

عم ”ا بعارولا بدت ؟١‏ .معوعيرةأأعنصذ عأاميجوعا إن معنعاتة ماع عدن ع1 0)] ناما :0) .أوون !36 .3ل مسامحم 
ب 

[ هآ .ععمععنأاعفنها أه ونمده نأا أكرنه بستممكهعء جدلتصعحظ ٠.‏ دون ؛ 13 سناوسظ ع , اذ لاوط . 36 .لل ناث ١‏ 
-كالتآ .(06١عق8‏ .نم) «امااقعناع أنانن جب أصمكلع: انود ! . (كل ناا تدععذ اذا .ل عة ,عرهامم] 0 (١‏ كوا ]1 
بالودلا )5 انا 

كمطلصنط أه ومعط؟ أهصملقءزكممذال ه :ىما ]ت[اطج لم8 .أزوو ١‏ .5 .متصرادة1 نك .كا جيل .ذخ ذل ودان١ا‏ 
1-1 و3 لم جونز مسعالا ءطلاضد لل 

«لنفت كد نياك ك0 ,لتملةمقألتمم: )؛ كملق .[ .لذ هآ ممقطصضا؟ متامكن! -تلكنا ! .0 ) تتفم ] .ل .لا .دوستاءم'] 
الاق وتضنا: ) اومأقمعنلع جصعامماذآ ذخاذ ممم لمكا راطيا “رج ساسم 

إن مقه م عمل وصوع اد نمدم ةكتعاطاعفط أعتدممل .لوون ١‏ ا ”1 .2 لذ ممججرلاءة ع 1 .5 منتناذ . () الوعمك'] 
ووعع2 اطاامعكننا لمعسلء() عأعملا ححية أاصدت أومسمعصر 

كوع”"آ عصومن5 تأمنئ١ا‏ حيطا عمرعلمن د كامدملف سام مال .معن 1|1٠١‏ تستحسادن "ا 
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امه آساععلاني كحوووط .و46 .مم ) ءملخمرد يرت ععدواعك و1 :جرع وئوتل لسالمدسع ادا .اع5و؛) .11 ,سام "ا 
معتاع غمم عامل ممتات _تلطيح لسونوم0) ععهمنا ارملا حك .لصداء تداك .1 نرنا لح اسامئئ 

عقاف ««عالاهد! هذا رعااءأههه أعحت سطاعةأيدا .1 ١‏ عرولتدسعهه عالاع مار عضت )ص انلق .لمكن ) .نا اتدا.خا 
وعم الدع كاناناً ممعمع ماو -[!1 ,دترا 

نملك آنابن12 ١١‏ ؟! يجلا ) مسلعه: ) أسنأاعنم أوعءالفاناء :اق إن اععترى يمد كد أ مناأمد نز عون 1] .(1957) .20 نكاينا 
(وجن: لعداذنانانمع عأرمى لنمجركمد ؛ 

سم مدرعم تنبا أنتكااملمر لصة عخحألدوت أت ممنامموع امن عه لمقه] .( ذهو ؛ . [ .كسا نععري عن ..1 ,فاوتحويحم 
واكم أمأكدى ألا ساستصع جد ععممعم4ة م1 .أعلمم ومنتاكىه)-عتلوسطتمصخط لتعداننا م تععويمعاننا لدأعمد وه وح 
“لسعم ماع5١‏ حى ١‏ . دمجج-جيع .مدر) يمام 

آه ععدنجومدا عنا سه كتمممع؟ «متادعملك أموماووءامء2 نومع عونم 200 كمماأأساتاكما .لتقو1) م ألا ,لنية 
0-1ة ,إذأاقد عسأعموعوعةا أعرما حاط .مصمامم 

كوعر بوارتصيها «حاعغيم0) :01) .وعنوعن) لأعااكضداء! .أعطمه: قمم؟ اجباسسأعتريه ع1 .:927و1) .5 .[ ,لللتمصمة 

منرم عتمتي كن] أملودص أكدفنرروهأع عل 1 تدعوتسلمذاأع أه ممم نموم عف-عع1 1 ع1 .اققند؛ .5 [ ,اللضسقة 
مات ) اتري؟ 5 حإدا حدحات لع أن عنسنارعيده) ,لط ؛تمدلتت:2ا .ظ [ عن وسحاصسماك .[ تا ما تصتصصيل 
دوممط الك عزنا ميلضط 

تخح0! عن عسعدويد1ا “أووالا حك واللع ان« ددا عدبم امع ولك حرط .ل123 ) .51 .20 محالت عة .5 .ل .ناأمدمةا 

لل اتكمرته نوا جاكتامعن لاقف أده مكافك عناوم أن اننألناللتس! معنا ..-146) .ل «عمددا عن ...1 1ل .مأمدتهك 
به بي «أساع؟ عاط رجز امورو متمد .اقدنز لعا سد يرصمو نا 

15215 ,ال ااصعاض لا “ارت )"انك الا وهامو اتن انوت عداتا-جاكاد كملأدمهنء أكأوهأه عزوم ىه .أ 2وود) .3 ع2 
41-25 

لمعا .لأنن ١3‏ عاد حصةج .ماغ عام م إن متأم 1110 .لنكود) .3 حريزا 

كاملا .ا 13-15 .مر برأمو ) !أن ١‏ م وجاك 4ل امأ ملعي أن جمصط د لعسحد1 امجود) -:) عييوم 
اأجون1 لن«ادتانانام عأعمها أدسكرتم)؟ .سويدت؟ا! موا 

لزنتاتأختأنان؟ا «وتفغرعكن[ ::)2! .تسن أحمكا «متسيمة مدأ إن بد مأمتعرسر “م1 أرب ! .[ .الماتلحونكا 

سدم "| العتكتتية ا عنتائرتا! مامز .(لكلذ .عممسسطالية] حسطلنر أده راز نتافم" ) .يود لك كوت لدساتيكا 

لانستت يمل بلط تلط أمساء تاذ [١‏ ككأننا مطعتاصيت عطا لس علتصمط) تكطود 1١ [١‏ .ستماسظ 
رادب" تنكل ا نسنل]نم! :ساوستسنين !13 (أوكديج زد عضوايت "بسن لبي ««ممل زيرت 

5-«كد| ١‏ عأمملا بح ]1 . رارسا عستتمعع أسم أذلالن ما عأنيج ىه ااا إن عب ع7 ايعو 15 ١‏ ونيد 
كر 11 بن 

إركلة) توافت أمالييسه لس لمألا نا تسرامم منتتعى أن واالدععيدى مآ .ربقو .5ك .آذ مركا 
111-15 ,1و برأم صو مانت 

كاذنا مسالة .5 قلت سسا .3 .لذ دا ملتطتحي اسسمتاه لز امس جتسسل عقتاوما .ميب .كه أذ ,موجنلا 
1 الخ ) لذ لدللتلتكك”- + اك ١٠ل‏ /ة افال تدر أد ووم لوأ 

اططخ ١[‏ أسدى صم للتتامي أنصه تمختاف بسمعلناصج .مستاسة مسلباى:] "بون ) ٠‏ ل ي .لل نمسصناا 

دوننة! .كأ [لذل دنا الطايعت لاعس كمملصتط) ستتسسامنه كنتاسنا مسلطايصثا 'بون: : .! .اأمضت) عي 1١‏ ال عسولا 

حعاطة نإنا ‏ اسحصصنن؟ لقات-مد .درم رتطاسع أية ماه ممصم جوم ةلعسمم مط" ١.‏ خا 

ج31 آي را ا فنا محل ععمسورل- اازى أ التطخعى لاتادرأ) نث أ أدصنا درعر؛ ا [.: معاون أذ خخ + [إكذ ونال 
24 

دوأ كاك متنتناضلتت] عترا؟ بأئسصضنا؟ تنماياتتك أمعللكي نكأ وذااومى عوون ]اسح تروو : 1ج 5 ماعجال0؟ .1ه لذ .مسقا 
سلف أصل اله أسف أللات وستأمفصسى أبهم بيمتطعم:7 اكع ) عموم:] .خ ,() عه سردا 8 .متسوااك لح ألما 
عتجصصة٠‏ عاونا كد .103-1151 .جإدز! متك مكاعد “ارده سينا ألم كلم سا تمتلتمم 

رأ أمسس “اأتسدل أمو 11" لط عمساصدة) .لحما .متتعنة] امالك امخصسميوينيت عرائا . وكويد 4ل إل حصيتلل 
35كا أجتأحتانأسر طعت أووركيخرة) ١‏ مسسلف] امحتسصسصريك لحلا الأودثر ااعوا “ال ولايد فز حزإفيالت انملك 

بلجا أحطد نت سما “دن وأدرق "مر بصم 1117م دا 1 أبلأن1 .4 | ساسج نز ى [١‏ عسليى؟ه 
الل لصم [ لرركؤا حوممية 0 

لان لسعدكذ 1ل 1 انك آة .5 م1 لطععير أه نجاتأتأنلاعس علا .كويد .ل “اماك ع .كك .ل ادساف 
5 د لذ تخلذ .٠وأساسسة)‏ .لووت حجن رج أممضرره سمميوسست معو كت بلك ولذل ١‏ ماي 

١‏ و ) طامط أل ماعل يعملا #انتاضستط عل بساح مرا أمصتلت اوتا ذا تدس استتاييسنا" . عكور ١‏ أ ععانة 
جه «أسا رحبأ سسسمة سللم ل | ممعم 

أنوسيك! عأمملا عحئة اريس ألمرصية.م انود "1 اط .إلا يناه 

نر أنسعقتا مسلط .أطارات تتكتسة سه 7116 .' كيين ' ل[ .لسندالاة؟» نه ...1 كوول 2 اتمة! بط خض اح ووو زاب 
لذ ممتلويس] [ لما ححمة ليوا سمج كاتا . “لبر يوم 

12:3 نإ ,امبرف ندمل .كاللئ نت نا مسحي ] .: جأويل .وكنءد: .ذ دامركء 
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.لظا بجمقواص .2) ,1 1 وماطم مرعلطمرم أه مجه[ هطعوح عط سه بورع لمعكلل عله معاع5 .(1966) .11.3 لمماذ 
عااا1 نظ ,داج سطاعفافظ .(مهسوة .وم) بأصمكملاام 074 معاجعاعد بت 67ج0117ت اذ كلاودكطا :خم دم هده لماكلا 
كدعح2 انوع اونا طوعنما 
دا عع انا0©) ودع دو ممغطح الوئوعن) أن وماكقمهاميء وصاردع76حم «مناوصدممام غط1" .(1986) .ىه لآ ,ممساك 
241-55 ,2 رماناواع8 اق )1 
لحة لونطمدومنط ف :#دتععناع2 تكسم اسه بجاتلوصاعتره عامماء2 ,عهة! عمقدعط1 .(مهقو) .1 .10 ,مماون 5ك 
972-983 .38 ,بو مأمطعبيدط لممة فصت بالاأمممدعظ2 زه تمدعيمز .5أسرزلومة أمعامم لمع ص غداطكمم) 
ركوع26 با تدعزول) لوصول هاطخ ,عمل تتطصون) .وذأسعضمعا 210 ,بانان764 ,عناادع2) .(جهو) .)1 .0آ ممأوموزك 
دع 1! ,بأعدامماماط! ١‏ «دااء نلماصة و3 رصمأكاط 2084 ,ععوعاعد ,ينوه أماعيع2 .(مهور) .كا .0 ,مماأصمصنك5 
كوعم2 بزانعوعانصنا عله :]م ,معبجل] ١‏ 
«لتعصوجت ع50 :لممو لالط بإلزقع د م7نل622عىم مجه نزقاح 28 مأيق15 .(1976) عآ .نا ,معوهنذ ع ...أ .[ ععداذ 
.(112سو6 جع ,و ,أو/ا) وملام نمجرصاءيهم فضه بعالم عمدعم لذن ,(.50) وقاتحونا .وآ .وعطعهمءمصة لقامعسى 
بجع الا بلإعملا يبع لج 
لاله .81 ,5 هآ وسلاصنط! عطازوعىء لهد بمممعص ما كطعتكها لتق ,وممنوطياعما ممقصاط .(5و19) 51 .5 ,انود 
نشل ,عمل تطدوه ,(135-156 .م2) اأعم0 تزه المأأجعمع عناتاممت 116 ,(.قلظ) غلم .ل .8 ءة ,لعدلثا .8 2 
.ككع: 2 8411 
7 ,م5016 علوم هامطعيووظ مأتكن ماعلاب8 .واعع1أء «مهكدطيعج1 .(و8و1) .1 .5 ,منطكدعأمماظ عن .لا .كذ ,طغترة 
311-14 
«لعسلظط ملاع مر أعصدوم[ كناد بووغه نه [معهة حرم توستاعه عاأأوعى م1 ومتقه6 معاطم .(وقن) .[ .فى .مامةاذ 
.172-186 ,12 رمع كرام عأاكإه حمماء 
ما لمملا ببىل! ١‏ أعناعل وبيتونت إه عامداع5 :+ صسدععمك عط) دا بااأنؤامع0ي .(1995) .[ .ة ,مناعه)5 
6٠‏ 1|) با االفدمجعع إه لمعط هده ,(.كلكا) تتعطمما الا لالاعة وارعره8 1 .ك1 م1 ما تح ضوعت .(قلكود) 1١‏ .51 ,مزءغ5ك 
لإللدلذاء51 لممظ :موصنطن . (عجمهممو .مم) بأعممعمه: أعمم يده 
عتتسعلهةم تايمك بعل ( ١‏ آمك نل الناااوءب عاألنأس::غ5 .(وجو1) .1 .أذ .ماعاد5 
العامة أمملا ىذ .(ه .أي )011 عران الهأو اذ .(1075) .1 .لخم رمأعاذ 
بالاأمدمعمءق كإه أعديامز[ .لاملكةى لصة ,اتحتاوعين ,عع أاعغهذ أن وعممننأء غم نادردم1 .لحقود) .[ .11 وتعطصناد 
7-7ه6 .وب ,دام اميوظ أدنم؟ أعاده 
6ل تطورجتا) .«دعنذاععم كاعم لمماع 0 أن أعباجم 1ت م2 0011) :ها أأن نالع كك إن عععااهة 11 .(88و1) .[ .8 ,عععتادصمعك 
م26 67 51 نزولا 
سر لل أمعص صماعيع0 ذكأ] مه باتااتهعي أه معطا امع تراوع11 لف .[1991) .1 :1 ,نتدطشا عة ..[ 8 بععناوعناة 
1-1 ,يكبل , ااتعاارجن أن (] 
لااتطعوعقت م للعدمرمجه أمعمأكع وأ مم اتأواط أأءر لهة نم! نزنيق .(عون1) .1 :1 .تتعطيدا عة ..[ 11 ,وتعطون:؟ 
1-3 .ل رتعاتفاع3 أوءاومأماعيوثا دا كدرما كع ءام عصان 
«1ا0ع زه جنا أأنت 4 مذ زا أأناة01 :ع جلا )هنا ةلفان :اوت 16 عوصماركن102 .ل1995) .1 .1 ,كدتناننا عة ..ز .11 ,ععطمء؟ة 
.وكععط معع*! يعاجهل ببت أ .كدر 
677.588 ,دي اماما امومع انتعاعاطف لإا تكاافعك وذ بإومااوعطت1] .(قوو1) .1 1 ,اتسايما عن ..[ 81 عب#رارمعيو 
عمكوة يهنا نتم لصسحعام رات تقض االفاسناء برمأمععول ما مامظ . زووعجحر ددن .أذ اا ,وصسنلاتكا م .[ .8 ,جرورامصم؟ 
لتمناءنن(] «سأنعتصن:) مه برمتوتمعرية جه] موتاوم 
أرل عق اتلامدل .عق لاطت أت عع ألاعة دعاعموعطناذ؟ .اووون ١.ذ‏ رمعا غث ,..ن) عدت .ك1 .11 تدوع مرق 
53-55 ,259 عذاقك3 منناد! دعر رع تمع للاترأء منعمعردق 
ع" ,(.مظ) معطاسة56 .[ .1 10 باقع أناوعطة حموا عبن مل غوطاطا .(8هو1) .( .11 ومعطاصعئ5 ين .2 1 ,التي 
ككمم8© عاتوعت طونا ععلوراسمت) .(موو جع مم) والعتامعىب إه دامر 
كماعط يصاون معنات مماعم تمدن تزنمعع وعن2! .زذووذ) .]2 .نك عاعن8[1 عن ...> © تمرمظ ,ناا .1 رملرم] 
23-47 .3 ,لاع أمهاال) معدماع5 بعالم اعاستوية تعودفلصاط) مطزتييعيى اساأترلمز عه ماهتتائعن] 
صو ,(.علءط) دأمعثة) كلا .ل عة مداءيه] .له .1 [١‏ .دممناعة عخاليى أن نعلي ومجوعءضين دلث .(1973) ءق3 .آ نمام 
عمللاق :مهنعن1) .(297-323 .دإدر) بعأألومعقى هما يز اعمررى 
١1‏ .:) ول نطتتداأومعاصن طعيفومء أه اممستتوععاعل و كة أمعمتسواحت عععألي م1 .(لوند) .] .12 ,عا ندسم|١و‏ ال 
بد ذ! .265-271 .تإكر) لالعباراررماتت»أ) يتن الما اأطعم6ن: جا! :را اأامعى» علراتسفعد .( كوخا ) رمعتمط تا عة ممابر؟ 
حم اناا و١٠‏ 
ما ومنومتكعمم) سور نوررعةلكمودال عمفاصتط يمتتاعد»ء؟ .(جووذ) (١‏ .1 .كوتطابط عن ,عط نردلا ,.ى مفصبطوكر 
147-53 ,32 بععل ور وزدل بصييرم/ .ممتغوسن اين 
خط ليحن اث لقنة كأءصدرذونات11 عفصمدها حلصا دنة كن لاتداء نلءا ع1 .تلوقو .,) .لا بالأعتل عة .8 .[ .لموممرلم 
٠ )"1‏ سهممة) مما فالاطععلل أنعمتن ماعجا ليده تستتدمعا د وعمدعضلق ,(.كلى؟ ععامنظ .1 عن حملن ) .(1 .غ1 درأ 
!ذخ 
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الملا-عءتامعءط :[0! ,كاانان) لومب لهدظ .امعله؛ عنطعمعت مداهايه) ‏ (1962) 2 .2 ,عو وردنا 

لرويت أووعا .ونان اأوعت لمن تكمماء هذ منوعممعجسطا :ردان واعط عنااقعى عا صتصل .(لك6ن١)‏ ل .ا ,ععضسلا 
آله تلمع عمط :زنا 15ز1:) 

6 سمت ه8687 عدانوع © إن أمصممز برأ قوعي علمتطء م دععلالطء طعقع) عم وهنا .(1972) 8 .8 رععمسره] 
114-143 

إن كدعا موظ ,(يل1) مععلهو1 .© ,5 م1 ر[عجطمقعع بعامتطا هئ مععللزك طعت ) عم صهء) .(1987) 2 اط ,مره دم[ 
لإأعدهكةا اما ,مأواأن8 .ومعوط عدن لدديوع8 ١٠أعنعهم‏ وناليم 

1 .(لظا) وتعغطصىع؟5 .[ .11 11 تاااكعا )أ 1١‏ اقب إكذائهام كت باأاتلوع7ت أه 26د 116 .(988و1) 8 ا ,ععوورره] 
ووعع2 بطاكعع كادنا معيو دهت ,انتالوم" إن عانلهء 

.مده !؟! .لمن ذا تعاعولا بم ل برامذالممع) 0006 متتصدع]أ معنامعن) .لمجو قا رورمجاز عن . 1١‏ ظ مس1 

'اناقئ) ,معساحء ١‏ .ل عادعله؟ سن أ للع عط ريل جردتجدوعأ ساامعن داري سعوط .اوجن ذ) . [ .نآ ملاعم 

م1 اعتدعه صق مامد لمعاأطسمح عذقوعع2) .(جوو .8 .غ1 لدبمه2] عه ..2 .5 ,معدانة[ ..[ .17 نيه 8م11 
مادا :[ل! ‏ أمووسصول؟ 2231-256١.‏ .مج) وت تامع أنه دان أه؟ ااام جرم تدر عامط ,(.لنا) حصنا .ى 

76تطرمع] بااتائع2ء. و0 عاأععوكرعم لأا معط .(وقلود) ,1 .1 سشامعبظ ع8 ,.ن) .5 ,نءئلصا ,.( .12 معورمظام" 
17عو ,17 علأامدأة8 عععنع )0 لإ أمتمناول .ممائسماأاه! 15 مد 

70118 عنتة ا جما أمد اع أنامعم «عاعوعت تبمائنا .(لوقود) .)ا .عرا اتا عه , '[ _ممستاعاظ ..[ .نا ,تمعدتااع1 
للتلدعا محلوع:) عن] اوت :0ن عزسسنن1] 

عه لعنداعع لم2 مماغنائطة عضتحامء تمع أدامم محتافعيى ودام ماعءنع12 .لوقو ) .18 11 .عاممنظا #6 ..[ .12 معع ]م1 
105-110 ,3 عماناواأم8 عناااوة )كه أمصسمل .موتاعتصاكنا معدم متحصصدمم بأجرنممر ا ععايبن 

عنما عم عمتاصة توعأناممم عانعن مذ صما عيمأكما لعفمعهوم8 لاجو .ع .8 مأممنظة عة ..[ .17 اام 
6677-5-5 ,23 .«وأنأم أوسا تعدو زامعسطلطظ .حتردتلضة! موعدم اداعمعر أت ممتامامرم 

طلمة معاطامصمح عمتاقعى أمعءلاتطاء ومتهممه !1 .لوجو1 : .1 كلا مومهل ةق ثزؤ .5 عتلعممة .ل 17 عماسم 
0-0 بل منت لابطلا نومع ” ) إن أمصاد .از للتكتاتعد ) عنامي عدا اسان بور 

كووسطافن5 بطعدلا حص ملم ةلال ااه« لق د سنت نلعم انأجور :ا لذ ,ذ .سدللا 

لامر بمعاضصط أ.لظا؛ هما ىكذ 0[ فعس مد الكدينيب لين عرسيناكة1) فاخاص'! 'بوو) ك2 .ل انا معطو كا 
أعاطك :[ ١‏ للمسصصمة .أورادون حإرر؟ وان ءال أل ان تأر ام اطاحم 

عا .5 .8 .لأ #اعاند:) ..[ [1١‏ مماع كسدلا ١١,‏ .ل1 مماعستمن ,عأ أل ,متطيو8 ,للا .قط دناز2) ...ا .ل .صوعل ااا 
كإن أمتصمير مععلانكب ملنوج-ط )5 مذ كالماد عرممامنط) عحل عناصم أن اأبعسودماعمل سا1 .'ومن:) 1 1 
,6-77 ,37 رنللال عالط أماصسم دراط 

.أنتا بمأم نياكم أمأنآء إن أفندسه كأووامنيصصمت اأظ) مموووكة 24 2 1 ااتطا مز » امحود؟ بخ أك أعد!الككا 
ماتكك اموة حم لمم 1 زمر رزرو.١‏ 

ع كردا ملظ .اأن1! طمولا جمئة بسانت جرمحس دا بستط شط أ عاملة .'وقود .38 لظ هذ اذ .نأدالنكا 
للماءروزكا 

25و أنداكتلانام امت أمدووت()) .كتنتا؟ا 4 .!) دما الأبيس ره تنمع11 ...كبنذ .:) .كاامللا 

م7 ,لعل 1 سطمز؟ .ف 1[ يثة أصسئاح 3 1 الانتصك لل كنا ثقد لأ ون تيصسان لأن مراك أوبسن !ل 1١‏ .أسؤكا 
كومع "| "كال تخلظ .عيصارس ) . 78د -جود تزرلن بأ تحرس الماكتم رق صن 

تللتطاممم خلأ بطرولا ذل .عواءريد عملا« يدن جولبتير ,راس ة) .زتاكييب كك أل براحن كا 

- الاق إن “ادل اماد 7 الليبط ) جورسرارصفة5 .[ .11 نا لالتايض أعجن يستكافد سسادائسة] .طون . كا 1ل مس نكا 
كت[ مأو علص «وأعصمداس:؟) .لتاج 1 كبر ترز ) بناة 

منتصتصمم"1 عأروا حدصنا وتسم زه أأرسد عط أمسيف8ظ رما تا ة) ابر :11 1ل تمماوا لا 

زوم عا أ تناكل كتعائتم موعن ملكت سل نعحك!! تكننت سنن تخطنيصن أن عستا عجن ) ووو :خخ )اماملا 
إهج-لتة .0إ| ' التنائاطط 1[ اند اتتوعدع #اتنوععع 1116 ,ل.كلظ) عاد ا ى اليه لكك .8 ]1 .لسر .لذ .5 م1 .الى 
ككم1”0 11[ قلاخ بواءنصاصه:) 

إن ومقضنناف؟ سملن "مستتمعا” أ ايم لسجعخالن ١|‏ أ9 امتمتاصسمك مف .لدقو1 كلل .سلف عه .1111 وعمل فتلا 
169-١4‏ ,مذ ,رو مأمطعرحظ امتمعسدسعظ له أمرصييل قدماحاصمى "الأعتجسة" أبعي 

نازرط نيوان صص”] نظ عب ]رارف لمحم مامط تبجنا أن لكك معان نكا 

مأ قحف با اتعتحصة) ,' )1 لخم ] .خل تكلمل عساعتت)ا علا مه تحتاى لمئمف لاسرا تفحوب؛ .عط كا عسسخاائكا 
مصللت زاطنة”ا أنه ججم"! لمتتلوصعانرا اسالسعنية متسس املك سنو 

ال ول وجدلت! أ طاسوا ات افاج أ هاه الأعلدد سل ااا لاز راعلانا كلصن أندها أ .يجيد ا كسس أانكا 
تحن ترراكه! أسناتراعنا بزذا ,نثانا: ) اسسسى ارا 

أن اا لمحا جمنا روعمام اعم أمنسسمصحط .ليكود ١1.‏ .يعساصلراتة من . 5 1 ,بألمحساءسدسئتا 
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مراجع الفصل الحادى والعشرون 


الققصاطء 111 نرمقدم] .الم عماتط ف :«ائمصوط عمامءمر(”) ‏ (مون: ) .[ ,بط أحن1! 

.معتام أ :ممقدما عداوميملا :«أعدرمطة دعاءرهء!) .(و5وود) .[ .عروسوءن 

ةلا أمعوكة :لمماودظ ,علأماقع0تكدظ .أعامعاءء نمه ريه :باهك وده "لآ أعمواءذاة .(أون1) .:) عماصين 

.كصملمقء انظ اذا :المع يومط ينا مايداهء 11:6 عل مذ8 عع طروط ععرمعه) .(ولود) 1 .1 عاعذا:) 

تمغطعده؛5 عثة ععل0م1! تنرملمصمآ عن لمعه علا 1/1 نا اعوط .(وجود ا 11 طممدان 

«اع أه أمعصرمهأعععل عط ده عقعدع ناامز براتنصة؟ .اوهود) .5 .1 ,خرلدطتوئهعدىاتك:) عة .. لذ ,تللداتمعممجىاك ) 
ممه عماعام0 186 :28د .دنا ستعمص7 5 «ماغعكدصيس! 018.4 ,ل.كلنا) ااواعخ .ل لمد عاعحظ .0 .غ) ول .دفعوملء 
بإعلالالا بلمماوم كا رعذ طعاطن) .(ذمه-ج18 .مم) واتلاطم رأيرزط زه تمع«دحرماء 12 

فاتك ققعععن زه قأمه؟ +11 :جامع ههء) 12/6110 . لوو19 ) .5 ,معتمط 18 ع .)ل ,علمنطافظ .كما زلف ااسترععئانون 
بكوعو2 باأورع اانا موراءقطصست) عسفامل 

ام لنصية) أه غات 1156 .(كوعئم صذ) .4 .ل ,ولعدان!]5 عزة .0 .10 ,ععمماط ...م . [ ١1.‏ .عد10 ١‏ .لاا . [ .دمدكعلتود] 
طإعدأمطءيو2 أمادعدممأامنع72] زم أمصيهز طمانمظ طتائطة لمفعكنيه اه العصتحرن أ مل عدأ دا 

تتمعامء :ا عه لأعادعلنه؟؟١‏ :وملوها .«معص نواد مسصدم) .لوجوذ) .11 عمتنءذا 

ابد سير أعقطع ال تمملمم.ا نصم0 :دوو ) .ل مدوكلة ين ..ه الرموون ذا 

-لنتوعة عط طز ععطعيعم عام عط زاعل كه عأمء غ1 .(جوو: ) ..:) ععدصت11- ريوع 1 ية 11.7 ,مدزورد )ا .م اط .روصا 
363-406 .100 ,عانتما أنعزى د اعوط .ععتبم معو رمن خرمميرة أت مملغنزك 

بب ل[ لماغدع امم دصد ىدهأ كه اذاع رماع مل عط١‏ أمدمه كماع الجمم قلاط 2) ١‏ تاطجمع وأععنزولة .(نقود ) .11 .17 مدخي 
! أكدثا عجارملا 

-اتعندق وله 1201010 عترتل موأكانه أه الع دود ماع عل عط نمه ععمعلتع لمعتطمديون:8 .(2هود) .ىق .[ز .آلا ,عحسن 1لا 
1971-1 ,07 ,أكاع ب أمطعووظ ادوم 

العجماعو[8 بلعه!:0 ععلء أادك أناد ةا درمء هت إن حارائرامه 7116 .(موين:) .ث3 .[ .آج .ننه | 

موئط لجة لمدعاجبه[مطعوكم ولتمتطهره0) بوعكستوعع آأه دعن[| براعف» ايد علممصعطلاتداء 11٠‏ .(قوود) .ىق .[ .اذ مسن لا 
«نن 726 امعدرةء إن اننا اأكتنرنهة 786 تعن فاسع م أيودم مذ ,(لط8 ) «مموعلعظ شر .كا ما .سرعلتت انطع 
تتستططاء ها اوهلا معلا .(270-و25 .ورع) دعدممع أثاتة كوأممجيى ,كمعجاعد أدده كلهن بدا د سر 

فقة تووامطاعوم أه وموعطاجو عنلقعع1)ن عروهه ولعدسص؟” جامدعهمتنامطعنوم لمفصمق .أجوون قى ل[ لذ تنا 
قلو235-2 ,88 بن دأس يوط إن تمتصدمل لوعتابه اجأدزدم يرادا 

5 لأممطلاتطء ادع معنا ععة . أوونو؛  )‏ .[ .ملسناماة ع ,.:) .نا .عمواظ .اذ .ل ,ممعاءتندنا ..ق .ل .لذ “جه! ! 
162-176 ,23 عأعواة زه بوعمامطعووط تنوتائطة (لعأكددمر غم 

ممعلاءعلاا :عملدما :علاءنهم؛ عساء 116 نعلاءلاا .ن) .لط إن علا !7 .(و197) .ل ,عضوم اأعناط ثة .عر مات امنا 
ناا[ مك1 ين للج 

(و197 لعطعناطيم عاتصب أدمعت()) كومم8 نوأكع تصن لعه!؟0) تصملمم] .واأسرمعسمتامسية .أرجني ) .5 .[ .اانلح 

االاناعة الا عة ععاعع5 :تصملوما أأالطة لميؤة مامز زم عرزا ع( .ووو ) . [ 51 .آذ .عاأعنلط 

أند1! عة موممقطن) :حمملمما بوادرمعوماط ى :م لومم أعماعالة .(5قود) ا ,كد أ الائلا صومد] 

عملوعصة1] :و«مقدطصا لارعامعنمناعه باأممه أمنسنادووعمء مه داعا كمامدر كلاذ . (موو؛ ) . [ ,أعرن مدنا 

.5ع لاما :هصملهه. | و«مكتصطاجت5 عامط فده ممما .(دي1 ١‏ .:) 1 سل .أامكا 

«أععء0 عطز ها ععقعدوم أه عام ع1 .(قوو:) .0 .12 عوممولذعة ق .[ .أذ مسه1 اا . ل مدكلتحن13 ..مف [ .مامسناداك 
و287-6 .87 ,بم مأ «اعبوظ إد أمندم[ أعذاتك8 دسةتأذلامر بلاتصمم رمم أن امريد 

بقاع اشع اما عق تععوع [أععية لتعاكنايى له دعوكنياعءم لدتتاجوعه81 .(روو: ) ءة .[ .اذ .عن 1 ع ..هم .ل نااك 
3-2 وه ,عأعدلة أه بوم أمطمب علادد 

«طنام عأكنه أتضاج01) برفعن1ظ تتماعمما .لاه بممدسامعع) «سموعام5 عوممع0 له عا .(1881) .5 .ذعانور؟ة 
(1:857 عاونا 

6101184 101 14قت |12 عاتأمماعناءط ,(0ظ) صصما8 .5 .8 ها .؛كأمهام تتععرف ن عبتا نغ ووتأضده.] ,(1985) .ة هآ ,علدتددمكة 
عسمتامدالهنا عأسسك؟ عحنة .زجق ا و14 .تإن) مأصصم 
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ب(0ثآ! عسماط .3 .[ .51 ها أمعلف له غمعصم و إعععل عط لمة ,عمقط عل ,عقاوعته ع1 .(19090) .ف ءا ,علقنوومك5 
طومناكء8 بععأوععاعنا .(+164 -و14 .جإم) فتجوأمة أده ععةاالاطه أهدما اووعت إن عجره امهل عط) جناجبة؟ناوعدظ 
ماع50 ل تعهامطنبوط 

121111017 لأزملا بولك ,بوواهممم 736 ,(6هو1) .ى ,عمد زوبلا 

بلتوطصر”طة .[ توملهها .ملم ع( إن لاععنامصص؟] 16 .( رمق ؛ .1 ,وجوللا 

؟عأكناالء5 عة مهناك :عار دعل8 الامسب أده عدم لشأال ولط :بعالم معط .لجؤود) .17 .معمعزبلا 

لمدسج0) .معرث عاتملا بع" .(كمه 1" ,معمعالالا مما) عغالاا ادعص] /ه «منتمعييةهة 11:6 ,(1975) .© .131 .)1 عملا 
(فدن: لعطعناطسح عأرمب 

ووع81 ععع*1 بعلرولا بدع لا .عع اواة معناونا عدا وعامعمهةأ أعطمثة نعالأء عالاندعم5 .(1977) ,11 سودصمعاءن2 
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مراجع الفصل الثانى والعشرون 


ندر جرال لننان!؛ عنالاع ددم 71:6 .لو ج39) .31 11١‏ .65غ0[6 عة ,.ا ,ومتحوط ,.5 ,3 _لبأعمقطعريصت ,لا .از ,ومتهداج0ة) 
الممعكة 011١‏ ,وطدسامت تصمنع 

بوطاوم عسولا ل«بامداة بهن ,لمأ ساك ,عن سناع أبعمابصرط ععمطا كإن وغاهما أنفاهه: رادمء ودأ1 .(26و1) .© :من ) 
ققع 82 

باصم أمس انلكا اععررذ١‏ بلعماونكا ,لحمامما8 عدتطداط *81ن6 .(و197) .5 ,رمدم مل 

.8 قلط عامطلا!ا ‏ (5)او كاممع ملق أمعاببامطعيعظ .ووضامء ومعأنامح ع0 .(وهود) .عا بمعماعمن ا 


ب(لهالألصعواطا نتماكمم 1 معنم مقس تدم دما كل مثانا لكلنال هأ الث تكباءير بإحرت »1 :1! .لبب086:) "1 ,من 1أ:) 

ءتكم :عارهل نجلا .كعمودععالأأعندأ مأرراا أ فهر إن بسع 718 كن كسمم .لوقود) 1ل نلعي 

عأكوظ عارو؟ حصلا .رزو برل نمع" ) .(و199) .11 معناأمهة) 

ااقاتدءى | كن #اأعدره أعوعمظ ,(.أككا) ورعداصه 5 .[ .8 ول جمعطا ومعرععناا اما عادرتتامكك .(هوود) ١١1ل‏ معصادوة) 
هدأ لط موك ححلة تي وجسوم حرحر) “دعر مام 

جك ل-جلة ,و أكأئرأمنامن؟'[ من تنمسا واستلريعء ) (مكود) ٠'‏ .ل اعملاضة) 

اأذالءسمونعق8 اعد جملا مموعيراأاماننا مفسسا ل امبر ع1 (جكلوة) 1١‏ .ل .أكسلاة) 

امنيا !1 .ز) غة مستسسسط! .1ل .أل ععسما: ) قل كض! «كلتتاركم برأ كنكون سر *نط ترجو ) (روائبر) 115 [إكنلءا! 
ش استتتأ"'! عأدسلا سملا .(5و5-1ل1 .زد رأنكالستت كه سس أمدولة ,( «أكل) 

(أكتخستتوكمل صلا امسيو1 ! تماعوكا علطا عرم ل وااأمصمه :11 لكهرور؛ “ك1 ,رمارايا 

كزته| أععدنن لمعم حكمقون كأبجملص لدم اأمافمة) لناب عمذامجمة) الأواكصا معنا تعد عدااا ."كوو ) 17 1ل ععجماح 
7 جحراط ,عبرءصطدرهن .(3-32 كزازا ؛ا(بيتكها إن عنللم 186 ,(كلة!) سمعلتصرد! .1 .ل يه برعم أمعنة .ل لاما 
للضي 

-(5م) أهددهتأمعسليء أن كومتتلمتلسة! ترد وناعدوم ] تكردعكعمزنر مستانتعن)دا عر كعم | .(قهورا .1 [١١‏ ححس_لح 
15١-162‏ .و-ق ,افو أماعسةا! أممملل, ليع «مسأدوميهسر سعد عجرم أطت 

مرج ”ل امنامبت تسرك إن [مصيل مر اتتحافد سساذافعج أعقه تممصفزة متعيصتحم مط أن كجرستاءىث! _لكقكور) [ .“الح ملح 
ك2 .2 ؛ .لل أاتابيرن:) أنثم لامنب 11 بساحم | رترمأدما” 

عبر نا ممق جرستطلمة دمعانأصعدر اطمرتكصطءصمه لوج الأجوتكننا ذرز ستانننتت! (جهلو1) [١‏ مامكا م8 [ علا سك 
0 الخرد 5ار انناب 

-اأأع لط تمس لزن متأ ومترماعرصوط ,تأعط) ومعاتصعاك [ لل ل .ععصصي ناسنا لممزحدضا الوووجيد؟ .« 1ل عمط يو 
رن تسلأ امك ملم أوووة جو5 حرن سجر 

بكأععررباكت؟ بأعكا صعلظآ عت اوستبريسا لسرأ أحكود ا افق بتسداءد؛ 

خالاع أصسنكك (١١.‏ 1 اسع لذ ذ5درل اللطأعاكنا أن عجاتت الاسم مناًة لكوي ل[ مماعاناة يخ 'كا ل ععاسسف.- 
بكدم1”2 5117 قراط ,عبرلف أحده) .(قخ 02٠١:‏ ترج) لحرن املتصيرمت “بسنت مول/ ١‏ عأوا) ساسكا 

ععمم'٠‏ ]اذ نخراخ عمل[ ردأسة) الع / “اسرد “1 .لوون1) ١‏ كل5ل 1[ لدم ءلخصضوللا . ( ذلا بعصأروملك 

أساسنهاذك نق) ,أمناساظ اتا أماؤثر سكسلا و إدعاتها أنا ول تأر أصل أمتصلة 'كوربد؟ لك . !تسسا 
حدم" تكلزر و كرو" أ 

عع بوصناكم! عتاكوأوراعك !٠١‏ .مااتددعدهطا مملطسة] عتايهر:) لزه عاحم ل تمستا عم تيجوا "ل كل «عسصنصسل 
لكك 

كنا للك “عله جنا اأسيردة م ذل لأس دع أدرصرن رزامند) توقورر) .لعل .ذا 1ل عدساسن) + , ل( 2( اانا 
بعدعنر'| (للأمدسصير! | لمسمطط؛ مر ممح 

نال يل وعدوموا | لمكا عحصلة جرساط ملل تعمل اوكسد لط عسات ١‏ ماه 
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المترجمون فى سطور 


- محمد نجيب أحمد الصبوة 
أستاذ علم النفس الإكلينيكى ‏ كلية الآداب ‏ جامعة القاهرة 


- خالد محمد عبد المحسن بدر 
مدرس علم النفس الاجتماعى المعرفى ‏ كلية الآداب ‏ جامعة القاهرة 


- أيمن محمد فتحى عامر 
مدرس علم النفس كلية الآداب ‏ جامعة القاهرة 


- فؤاد محمد أبو المكارم 
مدرس علم النفس الفسيولوجى كلية الآأداب . جامعة القاهرة 


المشروع القومى للترجمة 


المشروع القوصى للترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرجة الأولى ؛ ينطلق 


ويسعى إلى الإضافة بما يفتح الأفق على وعود المستقبل. معتمدا المبادئ التالية : 

. الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية‎ -١ 

؟- التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية والفكرية والإبداعية . 

7- الانهباز إلى كل ما يؤسس لأفكار التقدم وحضور العلم وإشاعة العقلانية 
والتشجيع على التجريب . 

غخ- ترجمة الأصول المعرقنه التى أصدحت أقرب إلى الإطار المرجعمى فى الثقافة 
الإنسانية المعاصرة, جنبًا إلى جنب المنجزات الجديدة التى تضع القارئ فى القلب 
من حركة الإبداع والفكر العالميين , 

ه- العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين المدتخصصين عن طريق ورش العمل 
بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الأعلى للثقافة . 


. الاستمانة يكل الخبرات العريية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنية بالترجمة‎ -1١ 


و فأ 


نرت 


المشروع القو مى للترجمة 


اللقة المليا 

الوثنية والإسلام (ط١)‏ 
الثراث المسروق 

كيف تتم كتابة السيناريو 
ثريا فى غببوية 

اتجافات البحث اللسانى 
العلوم الإنساتية والفلسفة 
مشعلو الحرائق 

التغيرات البيتية 

خطاب الحكاية 

مختارات شعرية 

طريق الحرير 

ديانة السامبين 

التحليل النفسى للأذب 
الحركات القتنية منذ 566 
أثينة السوداء (ج١)‏ 
مختارات شعربة 

الشهر النسلنى فى أمرءكا اللاتينية 
الأعمال الشعربة الكاملة 


قصة الملم 


خوخة وألف خوخة وقصص أخرى 
مذكرات رحالة عن المصريين 
تجلى الجميل 

ظلال المستقيل 

مثنوى ١(‏ أجزاء) 

دين مصر العام 

التنوع البشرى الخلاق 

رسالة فى التسامح 

الموت والوجود 

الوثنية والإسلام (ط؟) 

مصادر دراسسة التاريخ الإسلامي 
الانقراض 

لتاريخ الاقتصادى لأفريقيا الفوبية 
الرواية العربية 

الأسطورة والعدائة 

نظريات السرد الهندثة 


جون كوين 

ك. مادهو بائيكار 
جررج جيمس 

إنجا كاريتنيكرقا 
إسماعيل فصيح 
ميلكا إفيتش 

لوسيان غولدمان 
ماكس فريش 

أندرو. س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسوافا شيمبوريسكا 
ديقيد براونيستون وأيرين فرانك 
رويرئسن سميث 
جان بيلمان نويل 
إبوارد لوسى سميث 
مارتن برئال 

فيليب لاركين 
مختارات 

جورج سفيريس 

ج. ج. كراوثر 

عد توردجئق 

جون أنتيس 

هائز جيورج جاداهر 
ياتريك بارتدر 

مولانا جلال الدين الرومسى 
محمد حسين هيكل 
مجموعة من المؤلفين 
حون لوك 

ديعس ب. كارس 

ك. مادقو بانيكار 
حجان سوفاجيه - ظلود كاين 
ديفيد روب 

أ. ج. هويكنز 

روجر آلن 

بول ب . ديكسون 


والاس مارتن 


أحمد درويش 

أحمد فؤآد يليع 

شوقي جلال 

أحمد الحضرى 

محمد هلاء الدين منصور 
سعد مصلوح ووفاء كامل فأيد 
يوسف الأنطكى 

محسطفى مافر 

محمود محمد عاشور 

محمد سعتصم وعبد الجليل الأزدى وسر حطي 
هناء عبد الفتاح 

أحمد محمرد 

عبد الوهاب علوب 

حسمن المودن 

أشرف رفيق عفيفى 

بإشراف أحمد عتمان 

محمد مصطفي بدوى 

طلعت شافين 

تعيم عملية 

يمني طريف الخولى و بدوى عبد الفتّاح 
ماجدة العناني 

سيد أحمد على الناصيري 
سسعيد توفيق 

بكر عباس 

إيراهيم الدسوقى شثا 

أحمد محمد حسين هيكل 
بإشراف: جابر عصفور 

منى أبى سنة 

بدر الديب 

أحمد فؤاد بلبع 

عبد السثار الحلوجى وعيد الوهاب علوب 
مصطفى إبراهيم قهمي 

أحمد فؤاد بلبع 

حمة إبراقيم المنيف. 

خليل كلفت 

حياة جاسم محمد 


واحة سيوة وموبسيقاها 

نقد الحدانة 

الحسد والإغريق 

قصائد هب 

ما بعد المركزية الأوروبية 

عالم ماك 

اللهب المزدوج 

بعد عدة أصياف 

الثراث المضور 

عشرون قصسيدة حب 

تأريغ النقد الأنبى الحديث (جِ١)‏ 
حضارة مصر الفرعونية 
الإسلام فى البلقان 

آلف ليلة ولدلة أو القول الأسير 
مسار ألرواية الإسبانو أمريكية 
العلاج النفسى التدعيمي 
الدراما والتطيم 

المفهوم الإغريقى السسرح 

ما وراء العلم 

الأعمال الشهرية الكاملة (جه١)‏ 
الأعمال الشعرية الكاملة (جه") 
مسرحيتان 

المحبرة (مسرحية) 

التصميم والشكل 

موسوعة علم الإنسان 

لد التصن 

تاريخ النقد الأدبي الحديث (ج؟) 
برتراند راصسل (سيرة حياة) 
فى مدح الكسل ومقالات أخرى 
خمس مسرحيات أندلسية 
مختارات شعرية , 

نتاشا العجوز وقصسص أخرى 
العالم النسلامى فى أولئل القرن للعشرين 
ثقافة وحضارة أمربكا اللاتينية 
السيدة لا تصلح إلا للرمي 
السياسى العجوز 

نقد استجابة القارىي* 

ملاح الدين والمماليك فى مصير 


بريجيت شيفر 

ألن نورين 

بيتر والكوت 

أن سكسيتون 

بيئر جران 

بنجامين باربر 

أوكتافيو ياث 

ألنوس فكسلى 

رويرت ديئا وجون فاين 
بابلو نيرودا 

رينيه ويليك 

فرانسوا دوما 

ف .ات - تووم 

جمال الدين بن الشيخ 
داريو بيانويبا وخ. م. بينياليستى 
ب. نوظاليس وس . روجسيفيتز وروجر ييل 
أ. ف . النجتون 

ج . مايكل والتون 

جون بولكنجهوم 

فديريكو غرسية لوركا 
الديريكو خرسية لوركا 
فديريكو غرسمية لوركا 
كارلوس مونبيث 

جوهانز إيتين 

شارلوت سيمور - سميث 
رولان بارت 

ردنيه ويليك 

آلان ودود 

برترائد راسل 

أتطونيو جالا 

قرئائدو بيسرا 

قالنتين راصبوتين 

عبد الرشيد إبراهيم 
اوخينيو تشانج رودريجث 
داريو فو 

ت .؛ س . البوت 

جين ب . تومبكنز 


ل ٠١‏ عميمينوقا 


جمال عبد الرسيم 

أنوى مقيث 

منيرة كروان 

محمد عيد إبراهيم 

عاطف أحمد رإبراقيم لتحي ومحمود ماجد 
أحمد معمور 

اللمهدى أخريف 

مارلين تادرس 

أصيد محمود 

محمود السيد على 

مجافد عبد المنعم مجافد 
ماهر جويجاتى 

عبد الوهاب علوب 

محمد برادة وعثمانى الميلود وبوبسف الأتطكى 
محمد أيو الفطأ 

لطفى فطيم وعادل دمرداش 
مرسى سعد ألدين 

معسن مصيلحي 

على يوسف على 

محمود على مكى 

محمود السيد و ماهر البملوطىي 
محمد أيو الغما 

السيد السيد سهيم 

صيرى محمد عبد الغني 
باشراف : محمد الجوهرى 
محمد كير البقاعى 

مجاقد عيد المثهم مجاقد 
رعسيس عوضصس 

رمسيس عوضص 

عبد اللطيف عيد الحليم 

المهدى أخريف 

أشرف الصبا م 

أحمد فؤاد متولى وفويدا محمد فهمى 
عمد الحميد غلاب وأحمد حشاد 
حصين محمود 

فؤاد مجلى 

حسن ناظم وعلى حاكم 


كسس يدومى 


أغرى 
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فن التراجم والسير الذاتية 


جاك لاكان واغواء التطيل النفسي 
تاريخ النقد الأديى الحديث (ج؟) 


العولة : النظوية الاجتماعية والثقافة الكونية 


شعرية التاليف 

بوشكين عند هناغورة الدموع» 
الجماعات المتخيلة 

مسرح ميجيل 

مختارات شعرية 

موسوعة الأدب والئقد (ج١)‏ 
منضور العلاج (تصترحية) 
طول الليل (رواية) 

تون والقلم (رواية) 

الابتلاء بالثغرب 

الطريق الثالث 


وسم السيف وقصص أخرى 


المسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 
لساليب ومشامين المسرع الإسبلنو|مريكي المماسر 


محدثات العولمة 


مسرحيتا الح الأول والصحبة 


ثلاث زنبقات ووردة وقصص أخرى 


هوية فرئسما (مج١)‏ 


الهم الإنسائى والايتزاز الصهيوني 
تاريم السسنما الفالمية زفكما-.58ا) 


مساطلة المولة 

النصس الرواني: تقئيات ومنئاهفجع 
السياسة والتسامح 

قبر ابن عربى يليه أياء (شعر) 
أوبرا ماهفوجنى (مسرحية) 
مدخل إلى النص الجامع 
الأدب الأندلسى 


عصيرة القدائي فى المشعر الأمريكى “للابنى المعامسر 
ثلاث دراساث عن الشفر الأندلسى 


حروب المياه 

النساء فى العالم الثامى 
المرأة والجريمة 
الاحتجاج الهادى 


أندريه موروا 

مجموعة من المؤلفين 

رينيه ويليك 

روئاله رويرتسون 

بوريس أوسينسكى 

الكسندر يبوشكين 

بندكت أندرسن 

ميجيل دى أونامونو 

غوتفريد بن 

مجموعة من المؤلفين 

صلاح زكى أقطاى 

جمال مير صادقى 

جلال أل أحمد 

جلال آل أحمد 

بورخشيس وأخرون 

باربرا لاسوتسكا - بشونباك 
كارلوس ميجيل 

مايك فيد رستون وسكوت لاش 
أنطونيو بويرو بابيخو 

فرنان برودل 
مجموعة من المؤلفين 


دبقيد روينسون 


بول هيرست وجرافام تومبسدون 


بيرئار فاليط 

عبد الكبير الخطيبى 

عبد الوهاب المؤدب 
برتولت بريشت 
حيرارحينيت 

ماريا خيسوس روبييرا متى 
نخبة مسن الشعراء 
مجموعة من المؤلفين 

حون بولوك وعادل درويش 
فرانسس فيئسون 

أرلين علوى ماكليود 


أحمد درويش 

عبد المقصود عبد الكريم 
مجاهد عبد المنعم مجافر 
أحمد محمود ونورا أمين 
سعيد الغائمي وئاصر حلاوى 
مكارم الشمرى 

محمد طارق الشرقارى 
محمود السيد على 

خالد المعالى 

عبد الحميد شيحة 

عبد الرائق بركات 

أحمد طتحى يوسف شتا 
ماجدة العئاني 

إبراهفيم الدسوقى شنا 
أحمد زايد ومحمد محيي النين 
محمد إبراهيم مبروك 
محمد شناه عبد الفتاحع 
نانية جمال الدين 

هبد الوقاب علوب 

قوزية المشمارى 

سرى محمد عبد اللطيف 
إدوار الخراط 

بشير السباعي 

أشرف الصسباغْ 

إبراهيم قنديل 

إبراهيم فتحى 

رشيد بتحهدو 

عر الدين الكتانى الإدريسي 
محمذ بئيس 

عبد الفقار مكاوى 

عبد العزيز شبيل 

أشرف على دعدور 
محمد عند الله الجميدى 
محمود على مكى 

هاشم أحمد محبد 

منى الطان 

ريهام حسين إبراهيم 
إكرام يوسف 
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رابة التمرد 

مسرحينا حصاد كونجي وسكان الستتقع 
غرفة تخص المره وحده 

امرأة مختلفة (درية شفيق) 

لمرأة والجنوسة فى الإسلام 
النهضة النسائية فى مصر 

لقتسا رالأسسرة والوانين الطلاق فى التاريم الإسلامي 
الحركة النسلئية والتطور فى الشرق الأوسط 
الدايل الصفير فى كتابة المرأة العربية 
نظام المبودية القديم والنموذج المثالى للإئنسان 
الإميراطورية العثمانية وعلاقاتها الدولية 
الجر الكانب: لوهاع الرأنمالية المالمية 
التحليل الموسيقى 

غعل القراءت 

إرهاب (مسرحية) 

الألب المقارن 

الرواية الإسبانية المعاصرة 
الشرق يصعد ثانية 

مصر القديمة: التاريخ الاجتماعى 
ثقافة المولة 

الخوف من المرايا (رواية) 

تشريح حضارة 

المختار من نقد ت. س. إليوت 
قلاحو الباشا 

مذكرات ضابط فى الهعلة الفرنسبة علي مسر 
عالم التليفزيون بين الجمال والعنف 
بارسيقال (مسسرحية) 

حيث تلتقى الأنهار 

اثتنا عشرة مسرحية يونانية 
الإسكندرية : تاريخ ودليل 

قضايا التنظير فى البحث الاجتماعى 
صاحبة اللوكاندة (مسرحية) 

موت أرتيميو كروث (رواية) 
الورقة الحمراء (رواية) 
مسرحيتان 

القصة القصيرة: النظرية والتقنية 
النظرية الشعرية عند إليوث وأدونيس 
التجربة الإغريقبة 


سادى يلانت 

دول شويتكا 

فرجينيا وولف 

ليلى أحمد 

يث بأرون 

أميرة الأزهرى سنيل 
ليلى آبو لقد 

قاطمة موسمى 

أتينل آلكسندرو فتادولينا 
حون جراى 

سيدرك دورب ديلى 
فولفانج إيسر 
سوزان باسئيت 
ماريا دولورس أسيس جاروته 
أندريه جوندر فرانك 
مجموعة عن المؤلفين 
مايك فيذرستون 
طارق على 

يأرى ج. كيسب 

ت. س. إليوث 
جوزيف مارى مواريه 
أننريه جلوكسمان 
ريتشارد فاجنر 
شزيرت ميسن 
مجموعة من المؤلفين 
أ. م. فورستر 

ديرك لايدر 

كارلو جوادوني 
كارلوس فوينتس 
ميجيل دى ليبس 
تانكريد دورست 
إنريكى أتدرسون إعبرت 
عاطف فضول 
روبرت ج. ليتمان 


أحمد حسسان 

سمية رمسضان 

نهاد أحمد سبالم 

منى إبراهيم وهالة كمال 
ميس النقاش 

بإشراف: روف عباس 
مجموعة من المترجمين 
محمد الجندى وإيرابيل كمال 
منيرة كروان 

أثور محمد إيراقيم 
أحمد فؤاد بلبع 

سمحة الخولى 

عبد الوهاب علوب 

بشير السباعى 

أميرة حسن نويرة 

محمد أبو المطا وآحَرون 
شوقى جلال 

لويس بقطر 

عبد الوهاب علوب 

طلعت الشايب 

أحمد محمود 

ماشر شفيق فريد 

سحر توفيق 

كاميليا صبحي 

وجيه سمعان عبد المسيح 
مصطفى ماهر ١‏ 
أمل الجبورى 


سس يدوجى 


عدلى السمرى 

سلامة محمد سليمان 
أحمد حسان 

علي عبدالرءوف اليمبى 
عمدالففار مكارى 

على إبراهيم منوفى 
أآسامة إسبر 


منيرة كروان 
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هوية فرنسا (مج " . جه١)‏ 
عدالة الهنود وقصمصس أخرى 
غرام الفراعنة 

مدرسة فرانكفورت 

الشفر الأمريكى المعاصر 
المدارس الجمالية الكبرى 

خسرو وشيرين 

هوية فرنسا (مج ؟ , ج؟) 
الايديواوجية 

ألة الطيدفة 

مسرحيتان من المسرح الإسبائي 
تاريخ الكتيسة 

موموعة علم الاجتماع (ج )١‏ 
شامبوليون (حياة من نور) 
حكايات الطب (قصص أطفال) 
الفلاقات بين المتنينين والطمائيين فى إسرائيل 
فى عالم طاغور 

دراسات فى الادب والثقافة 
إبداعات أدبية 

الطريق (رواية) 

وضمع حد (رواية) 

حجر الشمس (شعر) 

معنى الجمال 

سناعة الثقافة السوداه 
التليفزيون فى الحياة اليومية 
نحو مفهوم للاقتصاديات البينية 
مختارات من الشعر اليونانى الحديث 
حكايات أيسوب (قصص أطفال) 
قصة جاويد (رواية) 

اللئه '.'سبي الأمريكر من الثلاثينيلك إلى الثمانينيات 
العنف والنبومة (شعر) 

جان كوكتو على شاشة السينما 
القاهرة: حالمة لا تنام 

أسفار الفهد القديم فى التاري 
معجم مصطلمات هيجل 
الأرضة (رواية) 

صوت الأدب 


فرنان يرودل 
مجموعة من المؤلفين 
فيولين فانويك 

فيل سليتر 

نخبة من الشعراء 


حِى أنبال وآلان وأوديت اليرسو 


التلامى الكنجوى 
فرنان برودل 
ديقيد فوكس 
يول إيرليش 


اليخاندرى كاسونا وأنطونيو جالا 


نوكن الاسسيوى 
جوردون مارشال 
جان لاكوتير 

أ. ن. أفاناسيفا 
يشعياهو ليقمان 
رابندرنات طاغور 
مجموعة من المؤلفين 
مجموعة من المؤلفين 
ميجيل دليبيس 
فرانك بيجو 

ولتر ت. ستيس 
إيليس كاشمور 
لوريئزو ليلشس 
نوم فينتيرج 
هنرى تروايا 

تحبة من الشهعرا» 
أيسوب 

إسماعيل فصيح 
واب. نينس 
ربنيه جيلسون 
هائر إبثنورفر 
توماس تومسسن 
ميشائيل إنوود 
بزرج علوى 

ألقين كرنان 


بشير السباعى 

محمد محمد الخطابى 
قاطمة عبداآله محمود 
خليل كلفت 

أجمر عرسي 

مى التلمسائى 

عبد المزيز بقرش 

بشير السياعى 

إبراقيم فتحى 

حسدين بيوصى 

ريدان عبدالحليم زيدان 
صلاح عبد العزيرٌ محجوب 
بإشراف: محمد الجوهرى 
تبيل سعد 

سهير المصادقة 

محمد مهمود أيوَغَدِير 
شكرى محمد عياد 
شكرى محمد عياد 
شكرى محمد عياد 

بسام ياسين رشيد 
شدى ححسين 

متشعف كته القطات. 
إمام عبد القتاح إمام 
أحمد محمود 

وجيه سمعان عبد المسيح 
جلال الينا 

حصة إبراهيم المنيف 
محمد ححتمدى إبراقيم 
إهام عبد الفتاح إمام 
سليم عبد الأمير حمهدان 
محمد ينحني 

باسين طه حاظطظ 

فتحى العشرىي 

دسوقي سعيد 

عبد الوهاب علوب 

امام عيد الفتاح إماع 
محمد غلاء النين منصور 


بدر الديب 
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العمى راأبصير: سقالات فى بلاخة التقد الفاسر بول دى مان 


محاورات كونفوشيوس 


الكلام رأسمال وقصص أخرى 
سياحت نامه إبراهيم بك (ج١)‏ 


عامل المنجم (رواية) 


مشتارات من النقد الأنجلو-أسريكى الحديث 


شتاء 84 (رواية) 
المهلة الأخيرة (رواية) 
سيرة الفاروق 
الاتصسيال الجمأفيرى 


تاريخ يهود ممر فى الفترة العثمانية 


ضحابا التتمية: المقاومة والبدائل 
الجانب الدينى للفلسفة 


تاريخ النقد الأدبي الحديث (جغا) 


الشعر والشاعرية 

تاريغ نقد العهد القديم 
الجينات والشعوب واللفات 
الهيولية تصصمنع علمًا جديدا 
ليل أفريقى (رواية) 


شخصية العريى فى السوح الإسرائبلى 


السرد والمسرح 
مشنويات هكيم سنائى (شعر) 
فردينان ؛«وسوسير 


صو عنذ السوم نابلبون عقي رهبل عبدالناصر 
قواعد جديدة للمتهج فى علم الاجثما م 


سياحت نامه إبراهيم يك (ج؟) 
جوانب أخرى من هياتهم 
مسرحيتان طليعيتان 

لعبة الحجلة (رواية) 

بقايا اليوم (رواية) 

الهيولية فى الكرن 

شعرية كفافي 

فرائز كافكا 

العلم فى مجتمع حر 

دعار يوغسملاقيا 

حكاية غريق (رواية) 

أرض المساء وقصائد أخرى 


كوتفوشيوس 

الحاج أبو بكر إمام وأخرون 
رين العابدين المراغى 

بيتر أبراقامر 

مجموعة من النقاد 
إسسماعيل فصيع 

قالنتين راسبوتين 

شمس العلماء شبلى النعماني 
إدوين إمرى وأخرون 

يعقوب لانداو 

جيرمى صيبروك 

جوزايا رويس 

رينيه ويليك 

ألطاف حسين حالى 

ؤالمان شازار 

لويجى لوقا كافاللى- سفوا 
رامون خوتاستدير 

دان أوريان 

مجموعة من المزلفين 

سنائى الفزنوي 

جوناتان كللر 

مرزيان بن رسكم بن شروين 
ريمون قلاور 

أنتونى جيدئر 

زين الهابدين المراقى 
مجموعة من المؤلفين 
صعويل بيكيت وهارولد بينتر 
خوليو كورتائان 

كازو إيبشجروو 

بارى باركر 

جريجورى جوزدانيس 
رونالد جراى 

باول فيرابند 

برانكا ماجاس 

جابربيل جارنيا ماركيث 
ديقيد هربت لورانس 


سعيد القائمي 

محسسن سيد فرجاني 
مصطقى حجازى السبيد 
محمود علاوى 

محمد عمد الوأهد مهعفد 
ماهر شفيق فريد 

محمد علاء البين منصور 
أشرف الصبامْ 

جلال السعيد السفناوى 
إبراهيم سلامة إبراهيم 
جمال أحمد الرفاعي وأحمد عد االطيف حفاد 
قخزى لبيب 

أحمد الأتصارى 

محاقد عبد المذعم مجاقد 
جلال السعيد المقناوى 
أحمد هويدى 

أهمد مستجير 

على يوسف على 

محمد أبو العطا 

محمد أحمد صالح 
أشرف الصباغ 

يوهف عيد الفتاح فوج 
محمود حمدى عبد الفنى 
يوسف عبدالفتا م فرج 
سيد أحمد على الناصرى 
محمد محيبى الدين 
معنود علاوى 

أشرف الصباغ 

نادية البنهاوى 

على إبراهيم متوقى 
طلعت الشايب 

على يوسف على 

رفعت سلام 

نسيم مجلى 

السيد محمد ثقادى 

منى عبدالظاهر إبراهيم 
السيد عبدالظاهر السيد 
ظاهر محمد على البريرى 


يفظد 
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المسرح الإصبانى فى القون السابع عشر خوسييه ماريا ديث بوركي 


علم الجمالية وعلم اجتماع الفن 
مأزق البطل الوحيد 
عن الذباب والقثران والبشر 


الدرافيل أو الجيل الجديد (مسرحية) 


ما بعد المعلومات 


الإسلام في السودان 

ديوان شمس تبريزى (ج١)‏ 
الولاية 

مصر أرض الوادي 

العولة والتحرير 

العريى فى الأنب الإسرائيلى 
الإسلام والفرب وإمكائية الحوار 
فى انتظار البرابرة (رواية) 
سبعة أنماط من الفموض 
تاريغ إسبانبا الإسلامية (مج١)‏ 
الغليان (رواية) 

نساه مقاتلات 

مختارات قصصية 


الثقافة الجمافيرية والحدائة فى مصر 


حقول عدن الخضراء (مسرحية) 
لفة التمزق (شعر) 

علم اجتماع العلوم 

موسوعة علم الاجتماع (ج؟) 
رائدات الحركة النسوية المصصرية 
تاريخ مصر القاطمية 

أقدم لك: الفلسطة 

أقدم لك: أفلاطون 

أقدم لك: ديكارت 

تاريخ الفلسفة الحديثة 

القمر 


موسوعة علم الاجتماع (ج؟) 
رحله فى فكر زكى نجيب معمود 
مدينة المعجزات (رواية) 

الكشف عن حافة الرّمن 


إبداعات شعرية مترجمة 


جانيت وولف 

نورمان كيجان 

قرانسواز جاكوب 

هايمي سالوم بعدال 

نوم صسئونير 

ارثر هيرمان 

ج. سبنسر تريمنجهام 

مولانا جالال الدين الرومىي 
ميشيل شودكيفيتش 

تقرير لمنظمة الانكتاد 

جيلا رامراز - رايوغ 

كاى حافظ 

ج ١‏ م. كوتزى 

وليام إميسون 

ليقى بروقنسال 

لاورا إسكيبيل 

إليزابيتا أديس وأخرون 
جايربيل جارتيا ماركبث 
والتر أرميرصست 

أنطونيو جالا 

دراجو شتاميوك 

جوردون مارشال 

مارجو بدران 

ل. آ. سيمدنوقا 

ديف روينسون وجودى جروفز 
ديف روينسون وجودى جروفز 
ديف رويتسون وكريس جارات 
وليم كلى رايت 

سير أنجوس فريزر 

جوربون مارشال 
رَكي نجيب محمصود 
إدوارئى مندوثا 
حون جريين 


هوراس وشلى 


السيد عبد دالظافر ععدالله 
مارى تيريز عبدالمسيع وخالد حسن 
أمير إيرافيم المسرى 
مصطفى إبراهيم فهمى 
جمال عبد الرحمن 
مصطفى إبراهيم فهمى 
طلعت الشايب 

فؤاد محمد عكود 

إبراهيم الدسوقى شنا 
أحمد الطيب 

عناياث حسين طلعمتك 
ياممر محمد جاداقه وعربى مدبولى أحمدر 
نائية سليمان حافظ وإيهاب صلاح فايق 
صلاح محجوب إدريس 
ايتسام عبدالله 

صبرى محمد حسن 
بإشراف: صلاح فضل 
نادية جمال الدين محمد 
توفيق على منصور 

على إبراهيم منوفي 
محمد طارق الشرقاوى 
عبدا للطيف عبد ا لحليم 
وفعت سلام ْ 
ماجدة مدسسن أباظة 
بإشراف: محمد الجوفرى 
على بدران 

حسمن بيومى 

إهام عبد القتاح إهام 
إمام عبد الفتاح اهام 
إهام عبد القتاح إمام 
محفود سنت أحمد 

عبادة كحيلة 

فاروجان كازاتجيان 
بإشراف: محمد الجوفرى 
إمام عبد القتاح إمام 
محمد أبو العطا 

على يوسف على 


لويس عوضص 
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روابيات مترجمة 

مدير المدرصة (رواية) 

فن الرواية 

ديوان شمس تبريزى (ج") 

وسط الجزيرة العربية وشرقها (ج١)‏ 

وسسط الجزير العربية وشرقها (ج؟) 
الحضارة الفريية: الفكرة والتاريخ 
الأديرة الأثرية فى مصصسر 

الاصول الاجتماعبة والثقائوة لحركة عرلبي في مصر 
السيدة باربارا (رواية) 


ت. س. إليوت شاعرا وناقدا وكاتبًا مسرحبا 


قنون |! دثما 


الحيثات والصراع من أجل الحياة 


البدايات 

الحرب التاردة الثقافية 

الأم والنصيب وقصص آأخرى 
الفردرس الأعلى (رواية) 

طبيعة العلم غير الطبيعية 
السهل يحترق وقصص أخرى 
هرقل مجنونًا (مسرحية) 

رحلة خواحة حسين نظامي الدهلوى 
سياحت نامه إبراهيم بك (ج؟) 
الثقافة والعولمة والنظام المالمى 
الفن الروانى 

ديوان منوجهرى الدامفاني 

علم اللفة والترجمة 


تاريغ المسرح الإسباني فى القرن الدشرين (ج١ا)‏ 
تلريخ المسرح الإسبلنى فى القرن العشرين (ج؟) 


مقدمة للأدب العربي 

فن الشعر 

سلطان الأسطورة 

مكدث (مسرسية) 

فن النحو بين اليونانية والسريانية 
متساة القبيد وقمسص أخرى 
تورة فى التكنولوجيا الحيوية 
اسطورة سر سروس قر الأدجهد الاسمل ي رالفرسسي [سج١]‏ 
السطورة بر سير سن فين «لأبسني «لاسوليزي افر نسي [مج؟]) 
أقدم لك: فتجنشتين 


أوسكار وايلد ومسمويل جونسون 
جلال آل أحصد 

ميلان كونديرا 

مولانا جلال الدين الرومى 
وليم جيفور بالجريف 
وليم جيفور بالجريف 
تُوماس سسي. باترسون 
سى . سى. والترز 

جوان كول 

رومولو جابيجوس 
مصوعة من النقاد 
مجموعة من المؤلفين 
براين فورد 

إسماق عظيموف 

ف.س. سوندرو 

بريم شند وأخرون 

هبد الحليم شرر 

لويس وولبرت 

خوان رولفو 

حسن نظاسيى الدهلوى 
زين العابدين المراغى 
أنتونى كنج 

ديفيد لودع 

أبو نجم أحمد بن قوص 
جورج موئان 

فرانشسكو رويس رامون 
فرانشسكو رويس رامون 
روجر ألن 

يوالو 

جوزيف كاميل وييل موريرز 
وليم شكسبير 


دبوتدسيوس ثراكس. ويوسف الأهوازى 


جين ماركس 
لويس عرض 
لويس عوضص 
جون فيتون وجودى جروئز 


لويس عوضس 

عادل عبدالئهم على 

بدر الدين عرودكى 
إبراهيم الدسوقى شتا 
صبرى محمد حسن 
شوقى جلال 

إبراهيم سلامة إبراهيم 
عنان الشهاوى 

محمود على مكى 

ماهر شفيق فريد 
عبدالقادر التلمساني 
أحمد فوزى 

ظريف هعبدالله 

طلعت الشايب 

سمير عبدالحميد إبراهيم 
جلال الحفناوى 

مير حئا صادق 

على عبد الرعوف البميبىي 
أحمد عتمان [ 
سمير عبد الحميد إبراقيم 
محمود غلاوى 

محمد يحيى وأخرون 
ماهر البطوطى 

محمد نور الدين عبدا لنعم 
أحمد زكريا إبراهيم 
السيد عبد الظاهر 

السيد عبد الظاهر 

مجدى توفيق وآخرين 
رجاء ياقوت 

يدر الديب 

محمد مصطفي يدوى 
ماجدة محمد أتور 
مصطفى حجازى الصيد 
قاشم أحمد مهمر 

جمال الجزيري وبهاء جاهين وإيزاييل كمال 
جمال الجزيرى و محمد الجندى 
إمام عبد الفتاح إمام 
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أقيم لك: بوذا 

أقيم لك: ماركس 

الجلد (رواية) 

الحماسة: النقد الكانطى للتاريغ 
أقدم لك: الشعور 

أقدم لك: علم الوراثة 

أقدم لك: الذهن والمخ 

أقدم لك: يونج 

مقال فى المنهج الفلسفى 
روح الشعي الأسود 

أمثال فلسطينبة (شهو) 
مارسيل دوشامب: الفن كعدم 
جرامشى فى العالم العربى 
محاكمة سقراط 

بلا غد 


الأدب الروسى في السنوات المشر الأخيرة 


حصور دريدا 
لمعه السراج لحضصرة التاج 
تاريخ إسبانيا الإسلامية (مج؟. ج١)‏ 


وجهات نظر حديثة فى تاريخ الفن الفربى 


فن الساتى ا 
اللعب بالنار (رواية) 

عالم الآثار (رواية) 

المعرقة والمصلحة 

مختارات شهرية مترجمة (ج١)‏ 
يوسف وزليخا (شعر) 

رسائل هيد الميلاد (شعر) 

كل شىء عن التمثيل الصامت 


عنهما جاء السرئين وقصمص أخرى 


شهر السل وقصصس أخرى 
الإسلام فى بريطانيا من 8هه ١586-1‏ 
لقطات من المستقيل 

عصر الشك: دراسات عر الرواية 
متون الأهرام 

فلسفة الولاء 

نظرات حائرة وقصص أخرى 
تاريخ الأدب فى إيران (ج") 
اضطراب فى الشرق الأوسط 


جين هوب ويورن فان لون 
ريوس 

كروزيو مالابارته 

جان فرانسوا ليوتار 

بيقيد بابينو وهوارد سسلينا 
ستيف جونز وبورين فان لو 
أنجوس جيلاتي وأوسكار زاريت 
ماجى شايد ومايكل ماكجنس 
هم كولنجوود 

وليم ديبويس 

خابير بيان 

ميشيل يرونديئى والطافر لبيب 
أى. ف. ستون 

س. شير لايموقا - ص. زنيكين 


مجموعة من المؤلفين 


جايترى سبيفاك وكرستوفر نوريس 


مؤلف مجهول 

ليقى برو قتال 
دبليو يوجين كلبنياور 
أشرف أسدى 
فيليب بوسان 
يورجين هابرماس 
نور الدين عبد الرحمن الجامى 
ند هيوز 

مارقن سرد 

سنيفن جراي 

نخبة 

نبيل مسطر 

ارثر كلارك 

تاثا ساريت 

نصوص معرية قديمة 
جوزايا رويس 

نخبة 
إدوارد برائون 
بيرش بيربروجلو 


إمام عبد الفتاح إمام 
إمام عبد الفتاح إمام 
صلاح عبد الصبور 
تبيل معد 

محمود مكى 

ممدوح عبد المنهم 
جمال الجزيرى 

محيى الدين مزيد 
فاطمة إسماهيل 

أسعد حليم 

محمد عبدالله الجفيدى 
هويدا السباعى 
كاميليا صبحى 

نسيم مجلى 

أشرف الصباغْ 

أشوف الصبامْ 
حساء تايل 

محمد علاء الدين منصور 
بإشراف: صلاح فضل 
خالد مفلح حمزة 

هائم محمد فورى 
محمود علاوى 

كرستين يوسف 

حسمن صقر 

توفيق على منصور 
عبد العزيز بقوش 
محمد عيد إبراهيم 
ساصي صلاح 

سامية دياب 

على إبراهيم مثوفى 
بكر عباس 

مصطفى إبرافيم فهمى 
فتحى العشرى 

حسمن صابر 

أحمد الاأنصارىي 

جلال الحفناوى 

محمد علاء النين منصور 
فخرى لبيب 
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قصائد من رلكه (شعر) 
سلامان وأبسال (شفر) 


العائم البرجوازى الزائل (رواية) 


الموهت فى الشمس (رواية) 
الركض خلف الزمان (شعر) 
ستهر مسر 

الصبية الطانشون (رواية) 


المتصوفة الأولون فى الأدب التركى (ج١)‏ 
دليل القارئ الى الثقافة الجادة 


بانوراما الحداة السياحية 
ميادئ المنطق 
قصائد من كفاقيس 


الفن الإسلامى فى الأنفس: الزخرفة الهندسية 
آلفن الإسلامى فى الأنداس: الزخرفة النباتية 
التبارات السياسية فى إيران المعاصرة 


الميراث المر 
مثون هرمس 

أمثال الهوسا العامية 
محاورة بارمتيدس 
أنثويولوجيا اللفة 
التصحر: التهديد والمجابهة 
تلميذ بابنبرج (رواية) 
حركات التحرير الأفريقية 
سام باريس (شعر) 

القلم الجرى, 


المصطلع السردى: مغجم مصطلحات 


المرأة فى أدب نجيب محفوظ 


الآن والحياة فى مصر الفرعونية 
المتصوفة الأولون فى الأدب التوكي (ج؟) 


عاش الشباب (رواية) 
كيف تعد رسالة دكتوراه 
اليوم السادمس (رواية) 
الخلود (رواية) 


الغفضب وأحلام السنين (مسرحيات) 


تاريغ الأدب قى إيران (ج5) 
المسافر (شعر) 


رايئر ماريا ريلكه 

نور الدين عبدالرحمن الجامىي 
نأدين جورديمر 

بيتر بالانجيو 

بوته ندائى 

رشاد رشدى 

جان كوكتو 

محند فقأةا كيين 
أرثر والدقورن وآخخرون 
مجموعة من المؤلفين 
جورايا رويس 
قسطنطين كفافيس 
باسيليو بابون مالنونادو 
باسيليو بابون مالدونادو 
حجدت مرنجى 

بول سالم 

تيموثى فريك وييتر اندي 
ع 

أفلاطون 

أندريه جاكوب ونويلا باركان 
ألان جرينجر 

هاينرش شبورل 
ريتشارد حيبسون 
إسماعيل سراج الدين 
شارل يودلير 

كلاريسا بنكولا 
مجموعة من المؤلفين 
جيرالد يرنس 

فوزية العمشماوى 

كليرلا لويت 

محمد فؤاد كويريلى 
واتغ ميدع 

أومبرتو إبكو 

أندريه شديد 

ميلان كونديرا 

جان أنوى واخرون 
إنوارد براون 


محمد إقبال 


جيسن لمي 

عبد العزيرز بقوش 
ميعير هبد ريه 

سمين كيد ربة 

يوسف عبد الفتاح فرج 
جعال الجزيرى 

بكر الحلو 

عبدالله أحمد إبراهفيم 
أحمد عمر شافين 
عطية شحاتة 

أحمد الانصارى 

نعيم عطية 

على إبراهيم منوقى 
على إبراهيم منوفي 
محمود علاوى 

يدر الرفاعى 

عمر الفاروق عمر 
مصطفى حجارى السيد 
حبيب الشارونى 

ليلى الشربينى .| 
عاطف معتمد وآمال شاور 
سيد أحمد قتح الله 
صبرى محمد حسن 
نجلاء أبو عجاج 

معمل أحمل حمد 
مصطقى محمود محمد 
البراق عبدالهادى رضا 
عابد خزندار 

فوزية العشماوى 

قفاطمة عبدالله محمود 
عبدالله أحمد إيراقيم 
وحيد السعيد عبدالحميد 
على إبراهيم منوفي 
حمادة إبراهيم 

خالد أبو اليزيد 

إدوار الخراط 

محمد علاء الدين منتصور 
يوسف عبدالفتاح فرج 
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ملك فى الحديقة (رواية) 
حففث عن الخسارة 
أساسيات اللفة 

تاريخ طبرستان 

هدية الحجار (شعر) 


القصصي التى يحكيها الأطفال 


مشتوى الحهشق (رواية) 


دفاعا عن التاريغ الأدبى النسوى 


أغنيات وسوناتات (شعر) 


مواعظ سعدى الشيرازى (شهر) 


تفاهم وقصص أخرى 
الآرشيقات والمدن الكبرى 
الحافلة الليلكية (رواية) 
مقامات ورصائل أتدلسية 
فى قلب الشرق 


القوى الأربع الآساسية فى الكرن 


الام سياوش (رواية) 
السماقاك 

أقدم لك: نيتشه 

أقدم لك: سارتر 

أقدم لك: كامى 

مومو (رواية) 

أقدم لك: علم الرياضيات 
أقدم لك: ستيفن هوكنج 


رية المطر والملادس تمنع الناس (روايتان) 


تعويزة الحسى 
إيزابيل (رواية) 


المستعربون الإسبان فى القرن ١96‏ 
الآدب الإسبانى المعامر باقلام كتابه 


انتصار السعادة 
خلاصية القرن 


ناريخ إسبانيا الإسلامية (مج". ج؟) 


أغنيات المثفى (شعر) 
الجمهورية العالمية للآداب 


صورة كوكب [مسرحية) 


سنيل بات 
جرنتر جراس 
ر. ل. تراسك 


بهاء الدين فسشفسل اسشنديار 


محمد إقبال 

سوزان إنجيل 

محص على بهزادراد 
جانيت تود 

حعن دن 

سعدى الشيرازي 

إم. في. رويرتس 

مايف بينشى 

فرنائدو دى لاجرانجا 
ندوة لويس ماسينيون 
يول ديفيز 

إسماعيل فصيع 

تقى نجارى راد 
لورانس جين وكيتى شين 
ظبليب تودى وفوارد ويد 


ديفيد ميروفتش واألن كوركس 


ميشائيل إنده 
زياودن ساردر وآأخرون 


تودور شتورم وجوتفرد كولر 


ديقيد إبرام 
أنذر:> جيد 

مائو . انكانارسى 
مجمرعة من المؤلة 
جوان فوتشركنج 
برترائد راصسل 
كارل بوير 

حينيفر أكرمان 
ليقي بروفنسال 
ناظم حكمت 
باسكال كازانوقا 
فريدريش دورينمات 


ميادى النقد الأدبى والعلم والشعر |. | رتشاردزر 


جمال عيدالرحمن 
شيرين عبدالسلام 
رائيا إبراهيم يوسف 
أحمد محمد نادى 
سمير عبدالحميد إيراهيم 
إيزابيل كمال 

يوسف عبدالفتاح فرج 
ريهام حسين إبراهيم 
بهاء جاهين 

محمد علاء الدين منصور 
صمير عبدالحميد إبرافيم 
عثمان مصطفى عثمان 
متي الدروبي 
عبداللطيف عبدالسليم 
زينب محمود الخضيرى 
فاشم أحمد محمد 
سليم عبد الأمير حمدان 
محمود علاوى 

إمام عبدالفتاح إمام 
إعام عبدالفتاح إمام 
إمام عبدالفتاع إمام 
باهر الجوهرى 

ممدوح عبد المنهم 
ممدوح عبدامئعم 

عماد حسن بكر 

حمادة ابراهيم 

جمال عبد الرحمن 
طلعت شافين 

عنان الشهاوى 

إلبامى عمارة 

الزواوى بفورة 

أحمذ مستجير 
بإشراف: صلاح فضل 
محمد البخارى 

أمل الصبان 

أحمد كامل عبدالرحيم 
محمد مصطفى بدوى 


-١‏ تاريخ النقد الادبى الحديث (جه) رينيه ويليك مجاهد عبدالمئعم مجاهد 


4- مبانات الزسر الماكمة في مصر العشانية حهين هاثواى عبد الرحمن الشيخ 

1- العصر الذفبى للإسكندرية جون مارلو تنك طول 

- مكرو ميجاس (قصة فلسفية) ‏ فولتير الطيب ين رجب 

-١‏ الولاء والقيادة فى المجتمع الإبلامى الأرل روى متهدة أشرف كيلاني 

15- رحلة لاستكشاف أفريقيا (ج١)‏ ثلاثة من الرحالة عبدالله عبدالرازق إبراهيم 
7- إسراءات الرجل الطيف تَشبة وهيد النقاشى 

4- لوائع الحق ولوامع العشق (شهر) نور الدين عبدالرحمن الجامى محمد علاء الدين متصور 
6- من طاووس إلى قرح محمود طلوعى محمورد علارى 

- التقافيش وقصص أخرى نخبة محمد علاء الدين منصور وعبد الحقيظ يعقوب 
37" - بائديراس الطاية (رواية) باى إنكلان ثريا شلبى 

4- الخزائة الخفية محمد فوتك بن داود خان محمد أمان صافى 

4- أقدم لك: هيجل ليود سيسر وأندزجِى كروز امام عبدالفتاح امام 

- أقدم لك: كانط كرستوفر وانت وأندزجى كليموفسحى إهام عبدالفتاح إمام 

-١‏ أقدم لك: فوكو كريس هوروكس وزوران جفتيك إمام عبدالفتاح إمام 

؟*4- أقدم لك: ماكياقللى باتريك كيرى ولوسكار راريت إمام عبدالفتاح إمام 

177- أقدم لك: جويس ديفيد نوريس وكارل فلنت حمدى الجابرى 

4؟4- أقدم لك: الرومانسية دونكان هيث وجودى بورهام عصام حجازى 

ل توجهات هاا عد التمداءة نيكولاس زربرج تالدى زقوانت 

5- تاريغ الفلسفة (مع١)‏ فردريك كوبلستون إهام عيدالفتاح إمام 

- وحالة هندى فى بلاد الشرق العريى شبلى الثعماني جلال الحقناوى 

4- بطلات وضحايا إيمان ضياء الدين سسبيرس عايدة سيف الدولة 

- هوت المرابى (رواية) صدر الدين عينى محمد علاء الدين منصور وعبد الحفيظ يعقرب 
- قواعد اللهجات الهريية الحديثة كرستن بروسستاد محمد طارق الشرقاوى 
-0١‏ رب الاشياء الصغفيرة (رواية) أرونداتى رفي فخرى لبيب 

4- حتشسوت: المراة الفرعونية فوزية أسعد ماهر جورجائى 

7 4- الففة المربية. ثاريخها وستوياتها وتاثيرها كيسن فَرِسَدَيم محمد طارق الشرقاوى 

4 - أمريكا اللاتينية: الثقافات القديمة لاوريت سيجورنه صالع علماني 

0- حول وزن الشعر يرويز ناتل خائنلرى مهمل مجحمر يونس 

- التحالف الأسود الكسندر كوكيرن وحدفري سانت كلير أحمد محمود 

417- ملحعة السيد تراث شعبى اسبانى الطاهر أحمد مكى 

- الفلاحون (ميراث الترجمة) الأب عيروط محى الدين اللبان ووليم داوود مرقس 
5- أقدم لك: الحركة النسوية نهية جمال الجزيرى 

- أقدم لك: ما بعد الحركة النسوية صوفبا فركا وريبيكا رايت جمال الجزيرى 

-١‏ أقدم لك- الفلسقة الشرقية ريتشارد أوزبورن ويورن فان لون إمام عيد الفتاح إمام 
؟46- أقدم لك: ليئين والثورة الروسية ريتشارد إبجيئانزى وأوسكار زاريت محيى ألدين مزيد 

؟؟)- القاهرة: إقامة مدينة حديثة جان لوك أرئو حليم طوسون وفؤاد الدهان 


4- خمسون عاما من النينما القرنسية رينيه بريدال سوزان خليل 
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تاريخ الفلسفة الحديثة (مجه) 
لا تنسنى (رواية) 


النساء فى الفكر السياسى الفربي 


الموريسكيون الأندلسيون 


تحو مفهوم لاقتصاديات اللوارد الطبيعية 


أقدم لك: الفاشية والنازية 
أقدم لك: لكان 


طه حدسين من الأزهر إلى السوريون 


الدولة المارقة 
ديسقراطبة للقلة 
فمسن التهرد 


حكايات حب ويطولات فرعونية 
التفكير السياسى والنظرة السياسية 


جلال الملوك 
الأراضضى والجودة البيئية 


دون كيخوتى (القسم الأول) 
دون كيخوتى (القسم الثانى) 
الأدب والنسوية 

صوت مصر: أم كلثوم 


أرض الحبايب بعيدة بيرم التونسى 


تاربخ الصي عند سا ل الناريح حني الفرن فلمشرجن 


الصين والولايات المتحدة 
المقهى (مسرحية) 
تساى ون جى (مسرحية) 


بردة النيى 


موسوعة الأماطير والرمفوز الفرعونية 


النسوية وما بعد النسوية 
جمالية التلقي 

التوية (رواية) 

الذاكرة الحضارية 


الرحلة الهندية إلى الجزيرة العربية 
الحب الذى كان وقمانئد أخرى 


فسرل: الفلسفة علما دقيقا 
الكناق النمناء 


نصوص قصصية من روائع الآدب الاقريقي 


فردريك كوبلستون 

صريم جعفرى 

سوزان موللر أوكين 
مرثيديس غارثيا أرينال 

نوم نيتديرج 

سنوارت هود وليثرًا جانسنز 
داريان ليدر وجودى جروفر 
عبدالرشيد الصادق محمودى 
ويليام بلوم 

مايكل بارنتى 

لويس جنزييرج 

فيولين فانويك 

جوزايا رويس 

جارى م. بيرزنسكى وآخرون 
ثلانة من الرحالة 

ميجيل دى تربانتس سابيدرا 
ميجيل دى تربانتس سابيدرا 
بام موريس 

الرجينيا دانيلسون 

ماريلين بوث 

فيلدا فوخام 

ليوشيه شنج و لي شمى دونج 
لاو شه 

كو مو روا 

روى ستحدة 

روبير جاك تيبو 

سارة جاميل 

هانسن روييرت ياوس 

نذبر أحمد الدقلوى 

يان أسمن 

رقيع الدين المراد آيادى 
إدموئد فتترل 

محمد قادرى 


جى فارجيت 


محعود سيق أحمد 

هويدا عزت مهمد 

إهام عبدالقتاح إمام 

جمال ميد الرحمن 

جلال البنا 

إعام عبدالقتاج إكام 

إمام عبدالفتاح إهام 
عبدالرشيد الصادق محمودى 
كمال السسيد 

حصة إبراهيم المنيف 

جمال الرفاعى 

قاطمة عير الله 

ربيع وهبة 

أحمد الأنصارى 

مجدى عبدالرازق 

محمد المسد النئنة 

عبد الله عبد الرازق إبرافيم 
سليمان العطار 

سليمان العطار 

سمهام عبدالسلام 

عادل فلال عنانى 

سحر نوفيق 

أشرف كيلائى 

عبد العزيز حمدى 

عبد العزيز حمدى 

عبد العزيز حمدى 

رضوان السيد 
فأطمة عبد الله 

أحمد الشامى 

رشيد بتحدو 

سمير عبدالحميد إبرافيم 
عيدالحليم عبدالفئى رجب 
ممير عبدالحميد إبراهيم 
سمير عبدالحميد إبراهيم 
محمود رجب 

عبد الوهاب علوب 

سصير عبد ريه 

محمد رفعت عواد 
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خطابات إلى طالب الصوتيات 


كتاب الموتي: الخروج فى النهار 


اللوبى 


الحكم والسياسة فى أفريقيا (ج١)‏ 
الطمانية والفوع والدوئة فى الشرق الأرسحا 
النساء والنوخ فى الشرق الأوسط الحديث 
تقاطعات: الآمة والمجتصع والنوع 
فى طفولتي: درئسة لي السيرة الذانية العربيا 


تاريخ النماء في القرب (ج١)‏ 
أصوات بديلة 


مختارات من الشهر الفارسى الحبيث 


كتابات أساسية (ج١)‏ 
ربما كان قديسا (رواية) 


سيدة الماضسى الجميل (مسرحية) 
المولوية بعد جلال الدين الرومي 
الفقر والإحسان فى عصر سسلاطين المساليك 


الأرملة الماكرة (مسرهية) 
كوكب مرقّع (رواية) 

كتابة النقد السينمانى 

العلم الجسور 

مدخل إلى النتظرية الأدبية 

من التقليد إلى ما بعد الحداثة 


إرادة الإنسان فى علاج الإدمان 


نقش على الماء وقصص أخرى 
استكشاف الأرض والكون 
محاضرات فى المثالية الحديئة 


الولع القرنسي بمصر من الظم إلى اللشروع 


قاموس نراجم مصر الحديقة 
إسبانيا فى تاريخها 


الفن الطليطلى الإسلامى والمدجن 


الملك لير (مسرحية) 


موسمم صيد في بيروت وقصص أشرى 


أقدم اك: السياسة البيثية 
اقيم لك: كافكا 
أقدم لك: تروتسكى والماركسية 


هارولد بالمر 
نصوص مصربة قديمة 
إدوارد تيقان 

إكوابو بانولى 

نادية العلى 


جوديث تاكر ومارجريت مريودز 


مجموعة من المؤلفين 
تيدر روو. 

ارثر جولد هامر 
مجموعة من المؤلفين 
نكة من الشعراء 
مارئن هايدجر 

مارئن فاينجر 

أن تيلر 

بيثر شيفر 

عبدالباقى جلبنارلى 
أدم صيرة 

كارلو جولدونى 

أن تيلر 

تيمونى كوريجان 

تيد أنتون 

جونئان كولر 

قدوى مالطي دوجلاس 
أرنواد واشنطون وبونا باوئدى 
إصحق عظيموف 

جوزايا رويس 

أحمد بوسف 

أرثر جواد صميث 
أميركو كاسترو 

باسيليو يابون مالنوتاتق 
وليم شكسبير 

دئيس حجونسون 

سسيفن كرول ووليم رانكين 


ديفيد رين ميروفتس ورويرت كرمب 


طارق على وفل إيقائز 


بدائع العلامة إقبال فى شعره الأردى محمد إقبال 
مدخل عام إلى فهم النظريات الترائية رينيه جيئو 


محمد صالح الضالع 
شريف الصميفي 

حسن عبد ريه المصرى 
مجموعة من المترجمين 
مصطفى رياض 

أحمد على بدوى 

فيصل بن خضراء 

طلعت الشايب 

سعر فراج 

عمالة كمال 

محمد نور الدين عبدالمنعم 
إسباعيل المصدق 
إسماعيل المسدق 
عبدالحميد قفهمى الجمال 
شوقى فهيم 

عبدالله أحمد إبراقيم 
قاسم عيدة قاسم 
عمدالرازق عيد 
عبدالحميد فهصى الجمال 
جمال عبد التناصر 
مصطفى إبراهيم قهيصى 
مصطقى بيومى عبد السلام 
فتوى مالطى نوجلاس 
صبرى محمد حسن 
صمير عبد الحميد إبراهيم 
هاشم أحمر محمد 
أحمد الأنصارى 

أمل الصبان 

عبدالوهاب بكر 

على إبرافيم منوقفى 

على إبراهيم منوفي 
محمد مصطقى يدوى 
نادية رفعت 

محيى الدين مزيد 

جمال الجزيرى 

جمال الجزيرى 

حازم محفقوظ 

عمر الفاروق عمر 
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عا الذى حدث في «هدثء ١١‏ سبتفبرا 
المفامر والمستشرق 

تعلّم اللفة الثائية 

الإسلاميون الجرائريون 

مخزن الأسرار (شعر) 

الثقافات وقيم التقدم 

اقحب والحرية (شمر) 

النفس والآخر فى قصمص يوسف الشاروني 
خمس مسرهيات قصيرة 

توجهات بردطانية - شرقية 

هى نتغيل وفلاوس أخرى 

قصص مخنارة من الآدب اليوئاني الحديث 
أقدم لك: السياسة الامريكية 
أقدم لك: ميلانى كلاين 

يا له من سباق محموم 

ريموس 

أقدم لك: بارت 

أقدم لك: علم الاجتماع 

أقدسم لك: علم العلامات 

أقدم لك: شكسبير 

الموسيقى والعولة 

قصص متالية 

مدخل الشعر الفرنسى الحديث والمعاصر 
مصر فى بهد محمد على 
الإسترائيجية الأمريكية الفرن العادى والعشرين 
أقدم لك: جان بودريار 

أقيم لك: الماركيز دى ساد 

أقدم لك: الدراسات الثقافية 
الماس الزائف (رواية) 

صلصلة الجرس (ششفر) 

جناح جبريل (شعر) 

بلايين وبلايين 

ورود الخريف [مسرحية) 

عش القريب (مسرحية) 

الشرق الأوسط المعاصر 

تاريخ أورويا فى العصور الوسطى 
الوطن المقتصب 

الأصولى فى الرواية 


جأك دريدا 

هترى أورنس 

سوزان جاس 

سدظرين لابا 

نظامى الكتجوى 

صمويل هنتنجئون ولورانس فاريزون 
كيت دانيلر 

كاريل نشرشل 

السير رونالد ستورس 

خوان خوسيه مياس 

ياتريك بروجان وكريس جرات 
رويرت هنثل واخرون 
قرانسيس كريك 

ت. ب. وايزمان 

فيليب تودى وأن كورس 
ريتشارد أوزبرن ويورن قان لون 
بول كويلي وليتاجانر 

نيك جروم وييرو 

سايمون ماندى 

ميجيل دى تريانتس 

دائيال لوفرس 

عقاف لطفى السيد مارسوة 
أناتولى أوتكين 

كريس هوروكس وؤوران جيفتك 
سثوارت فود وجراهام كرولى 
زيودين ساردارويورين فان لون 
تشا تشاجي 

محمد إقبال 

محمد إقبال 

كارل سساجان 

ديبورا ج. جيرنر 

مايكل رايس 

عبد السلام حبدر 


بشير السباعى 

محمد طارق الشرقادرى 
حمادة إبراقيم 
مبدالعريز بقوشض 
شوقى جلال 

عبدالففار مكارى 
محمد الحديدى 

محسن مصيلحى 
رهوف عباس 

مروة رزق 

وفاه عبدالقانر 

حمدى الجابرى 

عزت عامر 

توفيق على منصور 
جمال الجزيرى 

حمدى الجابرى 

جمال الجزيري 
حمدى الجابرى 
سمحة الخولى 

على عبد الر وف اليميبى 
رجاء ياقوت 
عبدالسميع عمر رَينَ الدين 


أنور محمد إبراقيم رمحمد نتصبرالدين الجبالي 


حمدى الجابرى 

امام عبدالفتاح إهام 
إمام عبدالفتاح إمام 
عبدالحى أحمد سالم 
جلال المفيد المقتاىئى 
جلال السعيد الحفناوى 
عرزت عادر 

صيرى محمدى التهامي 
صيرى محمدى التهامى 
أحمد عبدالحميد أهمد 
على السيد على 
إأبراهيم سلامة إبراهيم 
عبد السلام هيدر 


موقع الثقافة 

نول الخليج الفأرسى 

تاريخ النقد الإسباتي المعاصر 
الطب فى زمن الفراعنة 
أقدم لك: فرويد 

مصر القديمة فى عيون الإيرانيين 
الاقتصاد السياسى للعولة 
فكر تريانتس 

مغامرات بينوكيو 

الجماليات عند كيتس وهنت 
أقدم لك: تشومسكيى 

دائرة المعارف الدولية (مج١)‏ 
الحمقى يمونون (رواية) 
مرابا على الذات (رواية) 
الجيران (رواية) 

سفر (رواية) 

الأمير احتجاب (رواية) 
اللينما العربية والأفريقية 
تاريخ تطور الفكر الصيتى 
أمتحوتب الثالك 

تمبكت المجبية 


أساطير سْ الموروثات الء دبة الفتل” ية 


الشاعر والمفكر 
الثورة المصرية (ج١)‏ 
قصانر ساحرة 

القلب السسمين (قصة أطفال) 


الحكم والسياسة فى أفريقيا (ج؟) 


الصحة العقلية فى العالم 
مسلمو غرناطة 

مصر وكنعان وإسرائيل 

فلسفة الشرق 

الإسلام فى التاريخ 

النسرية والمواطنة 

ليوتار نحو فلسقة ما بعد حداشية 
النقد الثقافي 

الكوارث الطبيعية (مج١)‏ 
مخاطر كوكبنا الملضطرب 

قَمة الزودى التؤثاتن فى مر 
قلب الجزيرة العربية (ج١)‏ 
قلب الجزيرة العربيه (ج؟) 


هوصى باب تمن ديب 

سير رويرت هاى يوسف الشاروني 

إيميليا دى ثوليتا السبيد عبد التاهر 

برونو آليوا كمال السيد 

ريتشارد ابيجنانس وأسكار رَارتى جمال الجزيرى 

حسمن بيرئيا علاء الدين السياعي 

تنجير وودر أحمد معمود 

أمريكو كاسترو ناهد العشري محمد 

كارلو كولودى محمد قدرى عمارة 

أيومى ميزوكوشى محمد إبراهيم وعصام عيد الربوف 
جون ماهر وجودى جروئز محيى الذين مريد 

جون فيزر ويول سيترجز بإشراف: محمد فتحى عبدالهادى 
ماريو بوزو سلدم عبد الأمير حمدان 
هرشتك كلشيرى ليم عبد الأمير حمدان 

أحمر محمودر سليم عبد الأمير حمدان 

محمود بولت أبادى سليم عبد الأمير حمدان 
هفوشنك كلشيري سنليم ععف الأمير حمدان 

ليزبيث هالكموس وروى أرمرز سهام عبد السيلام 

مجموعة من المؤافين عبد العزيز حمدى 

أنميس كابرول ماهر جورجاتي 

فيلكس ديبوا عبدالله عبدالرازق إبراهيم 

نحبة محمود مهدى عبدالله 
هوراتيوس على عبدالتواب على وصلاح رمضان الصيد 
محمد صيرى السوريوتي مجدى عبد الحافظ وعلى كورخان 
يول فاليرى بكر الحلو 

سوئانا تامارو أمانى فوزى 

إكوادو بانولى مجمرعة من المترجمين 

روبرت ديجارليه وآخرون (يهاب عبدالرحيم مهمد 

خوليو كاروباروخا جمال عبدالرحسن 

دونالد ريدقورد بيومى على قنديل 

هشرداد مهرين محمود علارى 

برنارد ويس مدحت مله 

ريان قوت أبمن بكر وسمر الشيشكلى 
جيمس وليامر إيمان عبد العرِير 

أرثر أيزابرجر وفاء إبراهيم ورمضان بسطاويسي 
ياتريك ل. أبوت توفيق على منصور 

إرنست زيبروسكى [الصفير) 2 مصطفى إبراهيم قهمى 
ريتشارد هاريس محمود ابراقيم السعدتى 

شارى سسينت فيلبى صبرى محمد حسن 

هارى سينت فيلبى صيرى محمد حسن 
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الانتخاب الثقافى 
العمارة المسجنة 

النفد والأيديولوجية 

رسالة النفسية 

السياحة والسياسة 

بيت الأقفمر الكبير( رواية) 

عرض الأسدات التي وقعك فى باداد من 14559 الى 19919 
أماطير بيضياء 

الفولكلور والبحر 

نهر مفهوم لاقتصاديات المحة 
مفاتيع أورشليم القدس 

انلام المصليبى 

رباحيات الخيام (ميراث الترجمة) 
أشهعار من عالم اسمه الصين 
نوادر جها الإيرائى 

شعر المرأة الأقريقية 

الجرم السرى 

مختارات شعرية مترجمة (ج") 
حكايات إيرانية 

أصل الأنوا 4 

قرن آخر من الهيمئة الأمريكية 
سيرني الذاتية 

المسلمون واليهود فى مملكة فالنسيا 
الحب وفنونه (شفر) 

مكثبة الإسكندرمة 

النتبيت والتكيف فى عصر 

حج يولندة 

مصر الخديوية 

الرمقراطبة والشفر 

فندق الأرق (شعر) 

الكشياد 


برترائد رسل (مختارات] 

أقدم لك داروين والتطور 
سفرنامه حجاز (شعر) 

العلوم عند المسلمين 

السبامة الخارجبة الأمريكية ومصابرها الراظلبة 
قصة الثورة الإمرانية 


أجنر فوج 

رفائيل لويث جونصان 
تيرى ايجلدون 
فضل الله بِنْ حامد الحسيني 
كولن مابكل هول 
فوزية أسعد 

أليس بسيرينى 
روبرت يبانج 

هوراس بيك 

تشارلز فيلبس 
ريمون استانبولى 
توماش ماستئاك 
عمر الخيام 

أى تشينغ 

سعيد قانعى 

حجان حينيه 


نخبة 
تثارلس داروين 
نيقولاس جويات 
أحمد يللو 
دولورس برامون 
روى ماكلويد وإسماعيل سراج الدين 
جودة عبد الخالق 

جناب شهاب الدين 

ف. روبرت هنر 

روبرت بن وارين 

تشاراز سيميك 

الأميرة أناكومنينا 

برثرائد رسل 

جوناثان ميثر ويورين فان لون 
عبد الماجد الدريابادى 

فوارد د خيرنر 

تشارلز كجلى ويوجين ويتكوف 
سبهر ذبيح 


شوقى جلال 

على إبراهيم منوفي 
فخرى صالح 
محمد مسشمل يونس 
محمد فريد حجاب 
منى قطان 

محمد رقعت قواد 
أحمز مصمودر 

اعد تفده 

جادل البنا 

عايدة الباجورى 
بشير السباغى 
محمد السباعى 
آمير نبيه وعبدالرحمن حجازى 
يويف عبدالفتاح 
غادة الحلوانى 
محمد برادة 

توقبق على منصور 
عبدالوهاب علوب 


ممدوح عبد المنهم 

سسمير عبدالحميد إبراهيم 
تع الله الشيخ 

عبد الوهاب علوب 

عبد ألوهاب علوب 
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رسائل عن مصر 

بورخيس 

الخوف وقصص خرافية أخرى 

الارلة والسلطة والسياسة فى الشرق الأوسط 
ناستنض الذي لا تغرقه 

الهة حصر القديعة 

مدرسة الطفاة (مسرحية) 

أساطير شعبية من أوزيكستان (ج١)‏ 
أساطير وآلهة 

خير الشعب والأرض الحمراء (مسرحيتان) 
محاكم التفتيش والموريسكيون 
هوارات مع خوان رامون خيمينيث 
قصائد من إسبانيا وأمريكا اللاتينية 
نافذة على أحدث الملوم 

روائع أنداسية إسلامية 

رحلة إلى الجذور 

امرأة عادية 

الرجل على الشاشة 

عوالم أخرى 

تطور الصورة الشعرية عند شكسبير 
الازمة القادمة لعلم الاجتماع الفربي 
ثقافات العولمة 

ثلاث مرحيات 

أشهار جوستاف أدولفو 

قل لى كم مخسى على رحيل القطار؟ 
صختاراث من الشهر الفرنسي للأطفال 
ضرب الكليم (شهر) 

ديوان الإهام الخمينى 

أثينا السوداء (ج5, مع١)‏ 

أثينا السوداء (ج"؛ مع؟) 

تاريغ الأدب في إيران (ج١‏ . مج١)‏ 
تاريخ الأدب فى إيران (ج١‏ . مج؟) 
مختارات شعرية مترجمة (ج؟] 
المدينة الفاضلة (ميراث الترجمة) 
هل يوجد نص فى هذا الفصل؟ 
نجوم حظر التجوال الجديد (رواية) 
سكين واحد لكل رجل (وواية) 
الأعمال اللممية الكاملة [أنا كتدا) زجبا) 


بياتريث سارلو 

جى دى موياسان 
روجر أوين 

وثائق قديمة 

كلود ترونكر 

إيريش كسنتر 

نعسوص أققديمة 

إيزابيل فرانكى 
الفونسو ساسترى 
مرثيديس غارئيا أرينال 
خوان رامون خيمينيث 
نخبة 

ريتشارد قايفيلد 

داسو سالدبيار 
ليبوسيل كليقتون 
ستيفن كوهان وإنا راى قارك 
يول دافير 

وولفجانج اتش كليمن 
القن جوادئر 

فريدريك جيمسون وماساو ميوشي 
وول شوينكا 

جوستاف أدولفو بكر 
جيمس بولدوين 


محمد إقبال 

أية الله العظمى الخميني 
مارتن برنال 

مارتن برئال 

إدوارد جرانقيل براون 
إنوارد جرانقيل براون 
وليام شكسبير 

كارل ل. بيكر 

سستائلى فش 

بن أوكرى 

شي.م. ألوكو 

أوراثيو كيروجا 


لتحى العشرى 

خليل كلفت 

سيمر يوسف 

عبد الوفاب علوب 

أمل الصبان 

حسن نصر الدين 

سسمير جريس 

عبد الرحمن الخميسي 

ححليم طوسون ومحمود ماقر طه 
ممدوح اليستاوى 

خالد عباس 

صبرى التهامي 

عبد اللطيف عبدالحليم 

قاشم أحمد محمد 

صبرى التهامى 

صبرى التهامى 

أحمد شافعى 

عصام ركريا 

هاشم أحمذ محصر 

جمال عبد الناصر ومدحت الجبار وجمال جاد الرب 
على ليلة 

ليلى الجبالى 

نسيم مجلى 

ماهر البطوطى 

على عبدالأمير صائم 

إبتهال سالم 

جلال الحفناوى 

محمد علاء النين متصور 
بإشراف: محمود إنرافيم السعدتى 
بإشراف: محمود ابراقيم السفيئى 
أحمد كمال الدين حلمى 

أحمد كمال الدين حلمى 

توفيق على منصور 

محمد شفيق غربال 

أحصد الشيمى 

صيري محمد حسسن 

ضصبرى محمد حص 

رزق أحمد بهنسى 


هخما"- الأعمال القلمصية الكاملة (المهراء) (ج؟) أوراثيو كيروجا ررق أحمد بهنسى 


آها- امرأة محارية (وواية) ‏ 2027 ماكسين هونج كنجستون سحر توفيق 

/اخ1- محبوية (رواية) فتانة حاج سيد جوادي ماجدة العنانى 

مغءا- الانفجارات الثلاثة العظمى فيليب م. دوير وريتشارد [. موار فتع الله الشيغ وأحمذ السماحىي 
4- الملف (مسرحية) تادووش روجيفيتش هناء عبد الفتاح 

- محاكم التفتيش في فرنسا (مختارات) رمصسيس عوصس 

1- البرت أينشتين: حياته وغرامياته (مختارات) رمسيس هوض 

45- أقدم لك: الوجودية ريتشارد أبيجانسى وأوسكار زاريت حمدى الجابرى 

57- أقدم لك: القتل الجماعي (المحرقة) حائيم يرشيت وأخرون جمال الجزيرى 

1- أقدم لك: نريذا حيف كولئنز وبيل مايبلين حمدي الجايرى 

6 أقدم لك: رسل ديف روينصون وجودى جروف 202 إمام عبدالفتاح إمام ٠‏ 
17- أقدم لك: روسو ديف روينسونئ وأوسكار زاريت إمام عبدالفتاح إمام 
517- أقدم لك: أرسطو روبرت ودفين وجودى جروفس-20 إمام عبدالفتاح إمام 

4- أقدم لك: عصر التتوير ليود سبنسر وأندرزيجى كروز إمام عبدالفتاح إهام 

6- أقدم لك: التحليل النفسى إيظان وارد وأوسكار رَارايتِ جمال الجزيرى 

./ا- الكائب وواقعه ماريو يارجاس يوسا بصمة هبد الرحَمن 

-٠١‏ الذاكرة والحدائة ولدم رود قيقيان مني البرنئس 

صونة جوستنيان فى اللقه الروماتي (ميراث الترجما) جوستينيان عبد المزيز فهمي 

٠"‏ تاريخ الأدب في إيران (ج") إدوارد جرانقيل براون أمين الشواربي 

4 فيه ما فيه مولانا جلال الدين الرومي محمد علاء الدين منصور وآخرون 
6- فضل الأنام من رسائل حجة الإسلام الإمام الفزالى عبد المفيد ميكور 

- الشفرة الوراثية وكتاب التعولات2< هونسسون ف. يان عزث عامر 

ل أقدم لك: فالتر بتيامين هوارد كاليجل وآخرون وفاء عبدالقادر 

م./ا- فراعنة من؟ دونالد مالكولم ريد رعرف عباس 

.ا معتى الحياة الفريد آدلر عادل نجيب بشرى 

-٠‏ الأطفال والتكنولوجيا والثقافة ايان هاتشباى وجوموران - اليسنى دعاء محمذ الخطيب 

١/ا-‏ برةالتاج ميرزا محمد قادى رسوا هناء عبد الفتام 

7- الإلياذة (ج١)‏ (ميراث الثرجمة) ‏ هوميروس سليمان البستاني 

الإليادة (ج؟) (ميراث الترجمة) ‏ هوميروس سمليمان البستاني 

4 - حديث القلوب (ميراث الترجمة) لامنيه حجنا اوه 

649 سر تقدم الإنكليز السكسرنيين (مبواث الترجما) إدعون ديمولان أحصد فتحى زغلول 

5- جامعة كل المعارف (ج") مجموعة من المؤلفين نخبة من المترجمين 

11 جامعة كل المعارف (ج؟) مجموعة من المؤلفين نخبة سن المترجمين 

4- جامعة كل المعارف (جه) مجموعة من المؤلفين نخبة من المترجمين 

5- مسرح الاطفال: فلسفة وطريقة م. جولدبرج جميلة كامل 

7 مداخل إلى البحث في تعلم اللفة الثانية بونام حونسون علي شعبان وأحمد الخطيب 
0 فلسفة المتكلمين في الإسلام (مج١)‏ ه.أ. ولفسون مصطفي بيب عبد الفثى 
5- الصفيحة وقصص أخرى دشار كمال المنصافي أحمد القطررى 


تهنيات ما بعد الصهيوئية اقرايم نيصنى أحمد ثابت 
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شه 
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اليسار الفرويدى 

الاضطراب النفسىي 
الموويسكيون فى المغرب. 

حلم البحر (رواية) 

العولمة: تدمير العمالة والنمو 
الثورة الإسلامية فى إيران 
حكايات من السهول الأفريقية 
النوع: الذكر والأنثي بين التميز والاخثلاف 
قصص بسيطة (رواية) 
مأساة عطيل (مسرحية) 
بونابرت فى الشرق الإسلامى 
فن السيرة فى العربية 


التاريغ الشعبى للولايات المتهدة (ج١)‏ 


الكوارث الطبيعية (مع»") 


بسشق سن عسر سا بل التاريخ إلى الدوة اللملركية 


دملسق من الإسراطوربا العشائبة عثى الوامة العاضر 


خطايات السلطة 

الإسلام وأزمة العصر 

أرض حارة 

الثقافة. متظور داروينى 
نيوان الانبزاروالرموة (غبهرا 
الماثر السلطانية 


تاريخ التهليل الاقتصادى (مج١)‏ 


الاستعارة فى لفة السينما 
تدمير النظام العالمى 
إيكولوجيا ئفات العالم 
الالياذة 


الإسراء والمعراج في تراث الشهر الفاريسى 


ألمانيا بين عقدة الذئي والخوف 
التنمية والقيم 
الشرق والغرب 


تاريخ الشهر الإسباني خلال الفرن المشرين 


ذات العيون الساحرة 

تجارة مكه 

الإحساس بالعولمة 

النثر الأردى 

الدين والتصور الشهبى للكون 
جيوب متئقلة بالحجارة (رواية) 


يول روينسون 
كببرمو غوثالبيس بوستو 
باجين 

موريس أليه 

صادق زيباكلام 

ان جاتى 

مجموعة من المؤلفين 
إنجو شوليسة 

وليم شيكسمير 
أحمد يوسف 
مايكل كوبرسون 
هوارد نن 

ياتريك ل. ابوت 
جيرار دى جورع 
جبرار دى جورج 
بارى فندس 

برتارد لويس 
خوسيه لاكوادرا 
روبرت أوئجر 

محمد إقيال 

بيك الدثيلي 

جوزيك ١‏ بتتوصيتر 
تريقور وايتوك 
فرانسيس بويل 
ل.ج- كالفيه 
شومبرودي 


جمال قا رصلي 

إسماعيل سسراج الدين واخرون 
أنا مارى شيمل 

أندرو ب. دبيكى 

إنريكي خاردييل بوئثيلا 
باتريشيا كرون 

بروس رويدر 

مولوى سيد محمد 

السسيد الأسيود 

فيرجيئيا وولف 


عبده الريس 

مي مقلد 

وحيد السعيد 
أميرة جصعة 

هويدا عزت 

عزت عامر 

سمير جريس 
قسااضة مصطفي بنوى 
آمل المسان 
محمود محمد مكي 
شعبان مكاوى 
توقيق على منصور 
محمد عواد 

محمد عواد 

عرفت ياقوت 

أحمد فبكل 
شوقى جلال 
سفير عبد الحميد 
حسن التفيمسي 
إيمان عبد العزيز 
معمير كريم 

باتسى جمال الدين 
بإشراف: أحمد عتمان 
علاء السمياعى 


ثمر عاروري 


فحسين يوصقف 
عبدالسلام حيدر 
على إبراهيم منوفي 
خالد محمد عباس 
أعال الروبى 

عاطف عبدالحميد 
جلال السفناوى 
التنيد الأنسود 
فاطمة ناعوت 
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المسلم عدوا و صديقًا 

الحياة فى مصر 

ديوان غالب الدهلوى (كعر خَرل) 
ديوان خواجه التهلوى (شعر تموف) 
الشرق المتخيل 

الفرب المتفيل 

حوار الثقافات 

أدباء أحياء 

الميدة بيرفيكنا 

السيد سيجوندو مومبرا 

بريشت ما بعد الحداثة 

دائرة المعارف الدولية (ج؟) 
الدبسوقراطية الأمريكية: الثْارِيِخ والمرئكزات 
مراة العروس 

منظلومة مصيبت نامه (مع١)‏ 
الانفجار الأعظم 

صفوة المديع 

خيوط العنكبوت وقصص أخرى 
من أدب الرسائل الهندية حجان ١57.‏ 
الطريق إلى بكين 

المسرح المسكون 

الهولمة والرعاية الإنسانية 
الإساءة لنطفل 

تاملات عن تطور ذكاء الانسان 
المننبة (رواية] 

المودة من فلسطين 

بسر الأشرافاتث 

الانتظار (رواية) 

الفرانكفونية الهربية 

العطرن ومفامل العطور فى مر القديمة 
درلسان هرل اللصمي اللصيرة لإدريس رمعقوط 
ثلاث رؤى للمتقبل 

التاريخ الشعبى للولايات المتحدة (ج5) 
مخثارات من الشهر الإسباني (ج١ا)‏ 
أفاق جديدة في درامة اللفة والذشفن 
الرؤية فى ليلة معتمة (شعر) 
الإرشاد النفسى للاطفال 

ملم النوات 


هاريا سوليداد 

أنريكو بيا 

غالب الدفلوى 

خواجه مير نرد الدهلوى 
تييرى هنئش 

نسيب صسمير الحسيثى 
محمود فهمى حجازى 
فريدريك هتمان 

بينيدو بيريث جالدوس 
ريكاردو جويرالديس 
إليزابيث رايت 

مجموعة من المؤلقين 

نثير أحمد الدهلوى 

قريد الدين العطار 

جيمس !إ. أيدسى 

مولانا محمد أحمد ورهًا القادرى 
فلام رسول مهر 
هدى بئران 
مارفن كارلسون 
فيك جورع ويول ويلدنج 
ديفيد أ. وولف 
كارل ساجان 
مارجريت أتوود 
جوزيه يوفيه 
ميروسلاف فرثر 
هاجين 

مونيك بونثو 
محمد الشيمى 
هوارد زن 


نهبةه 
تعوم سد 1 
نكيه 


كاترين جيلدرد ودافيد جيلدرد 
أن تيئر 


عبدالمال مالم 

نجوى عمر 

حازم محفوظ 

حازم محفوظ 

غازى برو وخليل أحمد خليل 
غازى برو 

محمود فهمىي حجازى 
رندا النشار وضياء زاهر 
صبرى التهامى 

صسبرى التهامى 

مين مصيلدى 
بإشراف: محمد فتحى عبدالهادى 
حسن عبد ريه المصسرى 
جلال الحفناوى 

محمد معمذ يويسس 

عرت عاعر 

حازم محقوظ 

سمير عبدالحميد إبراهيم رسارة تاكافاشى 
مسمير عبد الحميد إيرافيم 
نبيلة بدران 

جمال عبد المقصود 

طلعت السروجى 

سمير حجنا صادق 

سمخر نوفيق 

إيناس صادق 

خالد أبو اليزيد البلتاجى 
هنى الدروبى 

جيهان العيسوى 

ماهر جويجاتى 

منى إبراهيم 

رعورف وصفى 

شهبان مكاوى 

على عبد الروف البمبى 
حمزة 'لمزينى 

طلعث شافين 

مميرة أبو السن 

عبد الحميد فهمى الجمال 
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قضايا فى علم اللفة التطييقى 


نحو مستقيل أفضل 

مسامو خرناطة فى الآداب الأدووبية 
التغيير والتئمية فى القرن العشرين 
سوسيولوجيا الدين 

من لا عزاء لهم (رواية) 

الطبقة المليا الصرية 

يحي حقى: تشريح مفكر مصرى 


الشرق الأوسط والولايات المتحدة 
تاريخ الفلسفة السياسية (ج١)‏ 
تاريخ الفلسقة السياسية (ج؟) 
تاريغ التحليل الاقتصادرى (مع؟) 
ثنمل اللعالم: الصورة والأسلوب فى الميا؛ الاجتماءية 
لم أخرج من ليلى (رواية) 

الحياة اليومية في مصر الرومانية 
فلسفة المتكلمين (مج") 

العدو الأمريكى 

ماندة أفلاطون: كلام في الحب 
الحرفيون والتجار فى القرن 18 (ج١ا)‏ 
الحرفيون والتجار فى القرن ١8‏ (ج؟) 
هملت (مسرحية) (ميراث الترجمة) 
شفت بيكر (شعر) 

فن الرباعى (شهر) 

وجه أمريكا الأسود (شعر) 

لفة الدراما 

عر امنيشضة فى إيطافها [ج1) (ميراث الترجدة) 
عصر النهضة في إبطانبا (ج١)‏ (ميراث الترجمة) 
أفل مطروح البدو راتستوطنون رالتين بلتسرن العطلات 
النظرية النسبية (ميراث الترجمة) 
مناظرة حول الإسلام والعلم 

رق العشق 

تطور علم الطبيعة (ميراث الترجمة) 
تأريخ التحليل الاقتصادى (ج؟) 
الفلسفة الالمانية 

كنز الشعر 

تشيخوف: حياة فى صور 

بين الإسلام والغرب 

عتاكل قن المطعيدة 


ميشيل ماكارثى 

تقرير دولى 

ماريا سوليداد 

توماس باترصون 

دانبيل هيرقيه ليجيه وجان بول ويلام 
كازو إبشيم 

عاجدة يركة 

ميريام كوك 

ديقيد دابليى ليش 

ليو شتراوس وجوزيف كرويسمى 
ليو شتراوس وجوزيف كوويسى 
جوزيف [ شومبيتر 

ميشيل مافيزولى 

أني إرنو 

ثافتال لويس 

هف. أ. وتلفسون 

قيليب روجيه 

أفلاطون 

أندريه ريمون 

أندريه ريمون 

وليم شكسبير 

ثور الدين عبد الرحسن الجامى 
دافيد برتش 

ياكوب يوكهارت 

ياكرب يوكهارت 

دونالد ب كول وثريا تركى 
ألبرت أينشتين 

إرنست رينان وجمال الدين الأقغاني 
حسن كريم بور 

البرت أينشتين وليويولد إنفلد 
جوزيف أ .شومبيتر 

ثرئر شميدرس 

ذبيح الله صقا 

بيتر أوربان 

مرئيدس خارديا 


ناتاليا فيكو 


عبد الجواد توفيق 
بإشراف: محسن يوسف 
شرين محمود الرقاعي 
عزة الخميسى 

درويش العلوجى 

طاهر البريرى 

محمود هفأجد 

خيرى دومة 

أحمذ مهمود 

محمود سيد أحمد 

مفمود سيد أحمد 

حسن التعيمى 

فريد الزاهى 

نورا أمين 

أمال الرويبى 

بدر الدين عرودكي 

محمد لطفى جمعة 

ناصر أحمد وياتسي جمال البين 
ناصر أحمد وباتسى جمال الدين 
طانيوس أفندى 

عبد العزيز بقوش 

محمد نور الدين عبد المذعم 
أحمد شافمى 

وبيع مفتاح 

عبد العزيز توفيق حاويد 
عبد العزير نوفيق جاويد 
محمد على فرج 

رمسيس ششلحاثة 

مجدى هبد الحافظ 

محمد علاء الدين متنصرر 
محمد النادى وغطية عاشير 
حسمن التعيمى 

محسين التمرداش 

محمد علاء النين متصور 
علاء عرمى 

ممدوح البستاوى 

على فهمى عبدا لسلام 


فى تفسير مذهب بوش ومقالات أخرى نهعوم تشومسكى 


أقدم لك: النظرية النقدية 
الخواتم الثلاثة 

فملت: أمير الداثمارك 

منظومة مصيبت نامه (مج؟) 
من روائّع القصيد الفارسي 
دراسات فى الققر والمولمة 
غياب السلام 

الطبيعة البشرية 

الحياة يعد الرأسسالية 

تاريخ الدولة العربية (ميراث الترجمة) 
سونيتات شكسبير 

الخيال. الأسلوب, الحدائة 
الطب التجربيى (ميراث الترجمة) 
الطم والحقيقة 


السمارة في الأتدلس غمارة المدن والحصين (سها) 
السارة في الأتدلس- عسارة المدن رالسصمرن [مج؟) 


الفضية الموريسكية من وجهة نظر أخرى 
نادجا (رواية) 


جوهر الترجمة: عبور الحدود الثقافية 


السياسية فى الشرق القديم 
مصر وأورويا 

الإسملام والمسلمون فى أمريكا 
ببفاء الكاكادو 

لقاء بالشعراء 

أوراق فلسطينية 

فكرة الثقافة 


رسائل خمس فى الأقفاق والأنفس 


المهمة الاستوانية (رواية) 
الشعر الفارسي المفاصر 
تطور الثقافة 

عشر مسرحيات (ج١)‏ 
عشر مسرحيات (ج؟) 
كتاب الطاو 

معلمون لمدارس المستقيل 
النهر الخالكد (مج١)‏ 
النهر الخالد (مع؟) 


ستبوارت سين ويورين قان لون 
جوتهولد ليسينج 

وليم شكسبير 

فريد الدِين العطار 

كريمة كريم 

نيكولاس جويات 

الفريد أدلر 

مايكل البرت 

يوليوس قلهاوزن 

مقالات مختارة 

كلود يرئار 

ريتشارد دوكتز 

باسيليو يابون مالدونايو 
باسيليو بابون مالفوئادق 
جيرارد ستيم 

فرانثئيسكو ماركيث بلنو بيائويا 
أندريه بريتون 

ثيو هرمانز 

إيف شيمل 

فان بملن 

جين سلميثك 
أرتور شنيتسلر 
علي أكبر دلفى 
دورين إِنْجِرامر 
شيرى إيجلتون 
مجموعة من المؤلفين 
ديفيد مايلر 


ساعد ياقرى ومحمد رضا محعدى 


7 
ل 37 


روين دوثئيار واخرون 
ه بة 


لاوشسو 

تقرير صادر عن اليونسكو 
جاويد إقبال 

جاريد إقبال 


لبثى صبرى 

جمال الجزيرى 

مشمل متمل بوتس 
محمد علاه الدين منصور 
سمير كريم 

طلعت الشايب 

عادل نجيب بشرى 
أحمذز عهمود 

عبد الهادى أبو ريدة 
بدر توفيق 

جابر عصفور 

يوسف مرار 

مصطفى إبراقيم قهمى 
على إبرافيم منوقى 

على إبراهيم منوفي 
محمد أحعد حمد 

عائشة سويلم 

كامل عويد العامرى 
بيومى قنديل 

مصطفىي مافر 

عادل صبحي تكلا 

محمد الخولى 

محسن الدمرداش 

محقد علاء الدين منصور 
عبد الرحيم الرقاعى 
شوقى جلال 

محمد شلاء الديز مئصور 
صبرى محمد حسن 
محمد علا الدين منصور 
شوقى جلال 

حمادة ابراهيم 

حمادة إبراهيم 

محسن فرجائى 

بهاء شاهين 

ظهور أحمد 

ظهور أحمد 


صلاح عمحجوب 
صيرى محمد حسن 


الاخ4- براسات فى الموسيقى الشرقية (ج١)‏ هنرى جورج فأرمر 
لالا- أدب الجدل والدقا ع فى العربية هوريتص شتينتنيدر 
817/8 ترحال فى صحراء الجزيرة المربية زجا؛ مجبا) تشاولز دوتي 


5لا ترحال فى صسعراء الجزيرة العربية (ج١.‏ مع؟) تشارلز دوتىي صبرى محمد حسسن 


مه- الواحات المفقودة أحمد حسنين بك عبد الرحمن حجارَى وأمير نبيه 
خغ- المستتيرون : خدمة وخبائة جلال أل أحمد حلوع عاض 
اكب أغانى شيراز (ج١)‏ (ميراث الترجمة) حافظ الشيرازى إبراهيم الشواربي 
'؟خلق- أغانى شيرار (ج؟) (ميراث الترجية) عاقظ الشيرازى إبراهيم الشواربى 
غمه- تعلم الأطفال الصفار باربرا تيرّار ومارتن فيوز محمد رشدى سالم 
دهغ- روح الإرهاب جان بودريار بدر عرودكى 
آمخ- الترجمة والإمبراطورية دوجلاس روينسون ثائْر ديب 
/امغ- فزليات سعدى (شهر) سمعدى الشيرازى محمد علاء الدين منصور 
ممه- أزهار مسلك الليل (رواية) مريم جعفرى هويدا عزت 
- سسارتورس (ميراث الترجمة) 2 وليم فوكثر ميخائيل رومان 

- منتخبات أشعار فراهى مخدومقلي فراغى الصقصافى أحمد القطورى 
-45١‏ مفاوضات مع الموتى مارجريت اتوود عزة مارن 
57- تاربخ المسبحية الشرقية عزيز سوريال عطية إسماق عبيد 
"كم عبادة الانسان الهر برتراند راسل محمد قدرى كمارة 
857- الطريق إلى مكة محفف أمند رفعت السيد على 
ه5خ- وادى الفوضى (رواية) فريدريش دورينمات يسرى خميس 
171- شعر الضغفاف الأخرى نحبة رسن العابدين فؤاد 
لاكخم- اختراق الجزيرة العربية ديظيد جورج هوجارث صبرى محمد حسن 
854- الإسلام والعلم برويز أمير على محمود خيال 
- الديلومابسية الفاعلة ببثر مارشال أحمد مشتار الجمال 
6- تيارات نقدية مهدية مقالات مختارة جابر عصفور 
5- متتارات من شعر لى جار شينج لى جاو شينع عبد العزيز حمدى 
؟- ألهة مصصر القديمة وأساطيرها رويرت أرنولد مروة الفقى 
؟60- أفلام ومناشج (مج١)‏ بيل نيكولز حسين بيوصى 
+60- أفلام ومناهج (مج؟) بيل نيكولز حسين بيوضى 
- تراث الهند ع. ت. جارات جلال السعيد الحقناىى 
7-- أنسسى الحوار فى القرآن فيربرت بوسه أحمذ هويدى 
7- أرثر.. متعة الحياة (رواية) قا تتجواة عيرق قاطمة ليل 
4 4- الحلقة النقدية تنشد كل ل شو خالدة حامد 
5-- الفئون والأداب تحت ضغط الفومة حووسست سمايرئ طلعت الشايي 

1- بروميفيوس بلا قيود دافيد س. ليئدءى مى وفعت ملطان 
5- بار التجوم | جون جريبين عرّت عامر 
 -617‏ ترجمات يصى حفى (جا) (سراث الترجعة) روايات مختارة يحيي حقى 
5 ترجمات يسى حقى (ج)) (ببراث لترجمة) مسرحيات مختارة بحيي حقى 
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ترجمات يحبى حقى (ج؟) (ميراث الترجمة) 
المرأة فى أثينا: الواقع والقانين 
الجدلية الاجتماعية 

موسوعة كمبريدج (ج١)‏ 
موسوعة كمبريدج (ج1) 
موسوعة كمبريدج (جة) 

خليل جبران: حياته وعالمه 

لله الأمر (رواية) 


الموريسكيون فى إسبانيا وفى المنفى 


حتشبسوت: عظمة وسحر وغموض 


رمبيس الثانى: فرعون المعجرات 
ترحال فى صحواء الجؤيرة العوية (ج؟.مجا) 
ترحال فى صمراء الجزيرة العودة إج؟.مج") 
سجون الضوءه 

نشأة الإنان (مج١)‏ 

نشأة الإنسان (مج؟) 

نثشأة الإنسان (مج؟) 

حدليق السحر فى داقللق انشعو (سراث القرجمة) 
اللاعقلانية الشعرية 

محنة الكاتب الأفريقى 

تاريغ الفن الالماني 

بيولوجيا الجحيم 

هيا نحكى (قصص أطفال) 


الأتطولوجيا الداسية عند مارتن فيدجر 


سجن العقل 
اليايان الحديثة: قضايا واراء 
الجماليات لم يولدن بعد 

القرن الحديد 

لقاء فى الظلام 

الكونتراباص 

لحلام بقظة جوال منفرد (ميراث الترجمة) 
الزار ومظاهره المسرحية فى إثيوبيا 
ماوراء المعنى والحقيقة 

أفريقيا منذ عام ١8٠٠١‏ 

مقبرة المدآ 

في علم الكتابة 

الانهام (رواية) 

العبد ومسرحيات أخرى 


ديزموند ستيوارت 
روجر جست 
أنور سد الملك 
جين جبران ى خليل جبران 
أحمدو كوروما 

ميكيل دى إيبالثًا 

ناظم حكمت 

كريستيان دى روش نويلكور 
كريستيان دى روش نوبلكور 
تشارلز موتى 

تشارلر دوتى 

كيتى فرجسون 

تشارلس داروين 

تشارلس داروين 

تشارلس داروين 
رشيدالدين العرى 

كارلوس بوسونيو 

تشارلاز لارسون 

فولكر جيبهارت 

إذ ريجيس 

أحمد ندالو 

يدر بورديق 

سنيفن جونسون 

مجموعة مقالات 

أى كوينى أرماه 

آريك فويسيوم 

مختارات من القصص الافريقية 
ياتربك زوسكيند 

جان جاك روسو 

ميشيل ليريس 

برتراند راسل 

رونالد أوليقر وأنتوني أتمور 
أندريه فيش 

حجاك ديريدا 

فريدريش دوريئمات 

أميرى بركة 


يحيى حقى 

منيرة كروان 

سامية الجندى وعبدالعظيم حماد 
اشراف. أحمد عتمان 
إشراف: فاطمة موسى 
إشراف: رضوى عاشور 
فاطمة تنديل 

ثريا إقبال 

جمال عبد الرحمن 
محمد هرب 

فاطمة عند الله 

فاطمة عبد الله 

تسيرى مهمد فسن 
صيرى مهمد حسين 
عرزت عامر 

مجدى الملبجى 

مجدى المليجى 

مجدى المليجي 

إبراهيم الشواريي 

على منولى 

طلعت الشايب 

علا عادل 

أحمد قورى عبد الحميد 
عبدالحى سالم 

مسعيف الفليمى 

علاء على رين العابدين 
صبرى صخحمد حسن 
وجِبء سمعان عبد المسيع 
محمد عبد الواهد 
سعير جريس 

ثريا توفيق 

محمد مهدى قناوى 
محمد كدرى عمارة 
فريد جورع بىرى 

نافع معلا 

منى طلبة وأئور مفيث 
عماد حسن بكر 

تعيمة عبد الجواد 


لذنك 
4- 
م - 
"وفك 
لاوااس 
فرع - 
4- 
هه 
هه 
211 
77س 
"فك 
6ه 
هه 
47 
خا"اعء 
15- 
يقاس 
هزه 
1 
ب - 
1 
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اك 
/ليا ب ب 
ا 
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رقم 
اقرا-م 
لاط 
'اخراك- 
- 
وخ ا- 
"رلا 
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خرارةس 
54- 
هه 
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مختارات من الشهر الإسبانى (ج؟) نشبة من الشعراء 
الأول الاجنماعية السرلسة التوسفية فى عيه مسد على قرد الوسون 


الطب والاطباء 


الحركلت الاجتسامية: (54ا1-1١٠1)‏ 


أضصوات على هامش الحرب 
الموريسكيون فى الفكر التاريخي 
محمد على الكبير 

شعر الرعاة (ميراث الترجمة) 
مدخل إلى الفلسفة 

منتحبات شعرية 

أصول التطارف 

روح مصر القديمة 

ما وراء الطبيعة فى إيران (ميراث الترجمة) 
فن الحرب (مج )١‏ 

عالم الخوارق 

التتيفزيون خطر على الديمقراطية 
ريما في علب ذات يوم وقصص أخرى 
الآدب الفارصى القديم (مبراث الترجمة) 


الإمهامات الإبطالية فى عهد محدد على باشا 


تطور فن المعادن الإسلامي 


فكرة التطور عند فلاسفة الإسلام 


وقائم انتسار موف خصورمى 
تفهم ذهنية مدمن المسكرات 
التسبر عن الالفعالات في الإتمان والهيواتاك 
الإسلام خواطر وسوائم (ميرا'ث الترجمة] 
الآمب والالتزام من بامسكال إلى سارتر 
الكلمات المااتيع 

الكلمة للبنت 

اللغة والإنترنت 

روح الاجتماع (ميواث الترجمة) 
التلفزيون ونمو الطفل 

طيبة ونشأة إمبراطورية 

... وفيتنام و... 

مشروع السلام الدائم (ميراث الترجمة) 


أساطير شعبية من أوزيكتان (ج؟) 


الصوتيات واللفة الفاريسية 
الصوفيون 
الإضانيون الجدر: العلم عند الهافة 


سيلقيا شيقولو 

أ. ك. ديوني 
تشارار تلى 

مريام كوك 

ميفيل أنخيل بوئيس 


الأمير عثمان إبراهيم وكارولين وعلى كورخان 
مختارات من الأنب اليونانى 


وليام جيمس إيرل 

حسن رضا خان الهندى 
كيميرلى بليكر 

أنا روي 

محمد إقبال 

ج. كوير 

كارل بوير وجون كوندرى 
ذهية 

باول هموزن 

مقالات مشتارة 

أولكر أرغين صوى 
مجدى عبد الحافظ 
مايكل بيرس 

أرنولد لودفيج 

تشارلس. داروين 
الكونت هنرى دى كاسترى 
بونوا دونى 

رايموند وبليامز 
فيرنانديث موراتين 

ديقيد كريستال 
جوستاف لويون 

جوديت فان إفرا 

كلير لالويت 

إريش فريد 

إيمانويل كانط 

بد الله ثمرة 

ادريس شاه 


جون يروكمان 


على عبد الروق البعبى 
عنان الشهاوى 

ماجدة أباظة 

سمير حنا صائق 
ربيع وهية 

صلاح هزين 

وسام محمد جزْر 
هدى كشرود 

محكد صقر شقاحة 
عادل مصطفى 

فقاطمة سيد عبد المجيد 
هبة رعوف وتامر عبد الوهاب 
إكرام يوسف 

حمدين مجيب المصبرى 
هشام المالكى 

كمال الدين حسين 

مجدى عبد الحافظ 

أحمد الشيمى 

حسمين مجيب الصرى 
عماد اليفدادىي 
الصسغصافى أحمد القطورى 
شدى كشرود 

حمن عبد وبه المصرى 
سير صعط حسين 
مجدى المليجي 

أحمد فتحى رغلول باشا 
محمد برادة 

نعيمان عثمان 

السيد عبد المتعم محمود 
أحمد شفيق الخطيب 
أحمد فتحى رغلول ياشا 
عر الدين جميل عطية 
ماهر جويجاتى 

عثمان أمين 

عبد الرحسس الخميسىي 
حمدى إبراهيم حسن 
بيومى قنديل 

مصطفى إبرافيم قهمى 


7- بلزونى فى مصر جيوفاتى بازوتي علاء الدين عبد الرحمن 


457- مصر أصل الشجرة (ج١)‏ صيممون ناجوفيتز أحمد محمود 
560- حواديت الأخوين جريم (مج١)‏ الآخوين جريم مثى الخميسي 


1- راحة الميور وآية السرير (مبراث الترجمة) مهمد بن على بن سليمان المراوئدى إبراهيم الشواربى وعبدالتعيم حسنين وقزاد الصباد 
6517- المرجع قى علم نفس الإبدا ع رويرت ج. ستيرنبرج محمد نجيب وأخرون 


0111/٠/0‏ »> , 21113 وع 1722 ,ناا نابلالا 
منتديات محله الإبنسا مه 


1 1 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


رقم الإيداع 66" / 5..5 


317 5-7 د يي ا دن و را لي ع د لويد 


1 دجم ا يساحكوه يدر مات بم د 


انظ لاما ْ 
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